يحاول هذا الكتاب أن يعرض لأهم لأسن 
الفكرية التى انبنى عليها المشروع الغربى ما 
بعد الحداثى: فيرصد الظروف التى أدت إلى 
ظهور نمط فكرى جديد أطلق عليه "ما بعد 
الحداثة". كما يحاول أن يؤصل نظريا لتلك 
١‏ الحركة بتتبع مصادرها الفكرية ومبادثها التى 
0 لع اي 
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حالة مايعد الحداثهة 
المّلاسعّة والمن 


4[ازةالثقافضة 


ظ تصدرها | تعنى بنشركلمايثرى الفكرالحرويضيئْ 

| الهيئة العامة لقصور الثقافة | الوعى لدىالقارئ العام وجمهورالمثقضين 

| سعد ا الرسية 

مني أن لصن 1ْ اههيئكةالتحريره ْ 
الإشراف العام 2 أ ئ ْ 

| الاشرافالطتى 2 ) 


| ه حالة مابعد الحداتة 
الطلسفة والطن 
| «د.بدرالدين مصطفى 
| #الطبعةالأولى: 
الهيئة العامة لتصور التقافةه 
القاهرة - 2013م 
' 5ر4 * 5ر23 سم 
| ه تصميم الفلاف؛ طارق عبل العزيز 
| «المراجعة اللفوية, 
ا أشرف صيد الفتاح 
| هرقم الايداع:١‏ كزه/ ؟1؟ 
٠ ١‏ الترقيم الدولي: 978.077-718-279-2 
| «المراسلات! 


ا ياسم / مدير التحرير : 

3 على العنوان التالى ؛ 6أ1 شارع أمين : 8 ١‏ 0 : 1 7 

اام 1 ا الآراء الواردة في هذا الكتاب لا تعبربالضرورة عن توجه الهيئة 
القاهرة - رقم بريدى !54!! : بل تعبر عن رأى وتوجه المؤلف في المنام الأول 


ت :27947891 (داخلى ؛ 180) 


« حقّوق النشر والطباعة محؤوظة للهيثة العامة لقصور الثقافة, 
شركة الأمل للطباعة والثة ْ « يحظر إعادة النشر أو النسخ أوالاقتباس بأيه صورة إلا باذ 
ت 23904096 !]| كتابى من الهيثة العامة لقصورالثشافة. أو بالأشارة إلى المصسدر. 


١‏ +الطياهة والتنضيث؛ 


حالة ما يعد الحداثه 
الفاسطة والطن 


لم يكن مفهوم ما بعد الحداثة فى بداية ظهوره يحيل إلى موقف 
نظرى محدد أو نسق قيمى ما يكشف عن وعى بتحولات جذرية مر 
بها المحتمع الغربى: بقدر ما كان يصف بعض التغيرات الفنية التى 
تمثلت فى معمار فانتيرى وجونسون؛ وموسيقى كايج وفن ورهول 
ورستشبرج: وروايات بنشن وبالاردء وأفلام مثل (المخمل الأزرق) 
و(ميتركس). 

لكن هذه التحولات سرعان ما أخذت تبحث عما يمكن أن يمثل 
شكلها الواعى» ليوحدها نظرياء ويؤسسها فلسفيا. وقد استطاعت 
أن تجد فى فلسفة كل من نيتشه وهيدجر ما يمكن أن يكون تأصيلا 
لوك فيا 101 اط وها نامعن الحرا كك جلي الداوك مما روي 
ظلوا متمسكين بالتمييز بين صيفتين متباينتين لما بعد الحداثة: صيغة 
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وصفوها بالصيغة "القوية", اعتبروا أنها تمثلت فى القراءة ما بعد 
البنيوية لنيتشه, وصيغة نعتت ب"الرخوة". اعتبروا أنها انحدرت من 
ارايت اتنا ررئية لووستدوقو اعقيونا: أن الحسيقة الأزان هيدنا 
تفكيكية تركز على نقد نظرية المعرفة الخاصة بحركة التنويرء بينما 
تركز الثانية على إعادة التركيب وعلى محاولة بناء نسق بديل للقيم. 
وعلى الرغم من هذا التباين "المفتعل": يمكننا أن نرد أسس ما بعد 
الحزاثة إلى نطزة إلى الزمان ومفهوء هق:تولد اللكتى نحل أسسة فى 
جينيالوجيا نيتشه ونزعته المنظورية التى تبدى نفورا كبيرا من كل 
نزعة شمولية؛ وترفض إمكانية استناد المعرفة إلى أية "حكاية كبرى". 
من هنا كان النقد اللاذع الذى تعرض له مفهوم التمثيل عند 
هؤلاء. ورفضهم القوى أن تتمكن نظرية بعينها من عكس غنى الواقع, 
وعدم قبولهم بأن يكون وراء المعرفة ذات إنسانية عقلانية موحدة, 
ووراء المجتمع قوة موحدة وى تماسك يربط أجزاءه. فلا عجب إذن أن 
تحل مفهومات التعددية والاختلاف والانفصال والتشظى عند هؤلاء 
محل مفهومات العلية والوحدة والاتصال!'). وقد مثلت هذه المفاهيم 
انقلابا على الفكر الحداثى الشمولى وتوصيفا لواقع متشابك لا تحكمه 
قواعد منطقيةء بل تحكمه الصيرورة: وأحيانا الفوضى الخلاقة كما 
ذهب إلى ذلك الفيلسوف الفرنسسى جيل دولوز .00626[ع10 .0 
يحاول هذا الكتاب أن يعرض لأهم الأسس الفكرية التى أنينى 
عليها المشروع الغربى ما بعد الحداثى؛ فيرصد فى الفصل الأول 
الظروف التى أدت إلى ظهور نمط فكرى جديد أطلق عليه "ما بعد 
: 


نكن كنا مطاول قن الكل القاضس ل فيعهدل فظريا الللك الحركة 
كح مضا دون (اقكية وم ]وفيا الف لله بكرا ومس الكدان 
ف الفضق رخاف ارسي تخلنا مروعل ادر جا بعد البهر ا تان التو 
اعدف :ف مفرط ات الشتمل راص القترقه ارب فلاو ين 
ناي ايزا مض لهذا له مو تعيندا نت فااضيفة لكان "لوقيس : عل 
دولوز؛ ميشال فوكى؛ وجان بودريار؛ مع ترجمة لنصس من النصوص 
الراصدة لتلك الحركة للمفكر المصرى الأمريكى إيهاب حسن بعئوان 
سؤال ما بعد الحدانة. 
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رحين يلوح بالأفق أن ميدان الصراع قد تغير, فإن ما يجب 
استخلاصه هوأن جيلا جديدا قد أخذ المبادرة" 

كلود ديجون عدرمعه1 .0 
«تنطك الأشياء بعضها عن بعض؛ ولا يسع المركز ا لثبات؛ 
الفوضى وحدها تشيع فى العالم" 

الشاعر بينس 5اهن لا. 17/13 
جان نوفيل: هل لا زال لديك خيارإيجابى عن الحداثة؟ 


جان بودريار: وهل كان للدى أبدا خيار إيجابى" 


تمهيد: 

تحولت ما بعد الحداثة 205600611115126 منذن ثمانينيات القرن 
العشرين إلى مفهوم إشكالى حاضر باستمرار؛ وإلى ساحة صراع 
للأفكار المتناقضة والقوى المختلفة لا يمكن بحال تجاهلها. وبحسب 
ناشرى مجلة بريسى 516015: فإن "ثقافة المجتمع الرأسمالى المتقدم 
قد خضعت لنقلة حاسمة من حيث بنية المشاعر فيها'(١):‏ وهذه النقلة 
لزمتها بطبيعة الحال نقلة أخرى على الصعيد الثقافى يلخصها 
هويسنز 11755688 قائلاً "إن ما يظهر الآن - على الساحة الثقافية 
- إنما هى فى الحقيقة نتاج تحول ثقافى تراكم ببطء فى المجتمعات 
الغربية"9'): وهو تحول نجح مصطلح "ما بعد الحداثة" فى إضفاء 
صيغة مفهومية عليه. هذه التحولات ومدى عمقها هما بالتأكيد 


موضع نقاش, إلا أن التحولات نفسها هى أمر واقع فعلاً؛ يشهد 
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عليها تغير الوقائع والمناهج والنظريات. وكما يقول جيمسون ."1 
6013 ما يعد الحداثة ليست مجرد كلمة أخرى لوصف أسلوب 
معين؛ وإنما- على الأقل- مفهوم له وظيفة زمنية يربط بين ظهور نوع 
جديد من الحياة الاجتماعية ونظام اقتصادى جديد"("). 

سقكا رن قن هذا اللشبل تق الطوو فهو العوافل القن :انك ان 
ظهور نمط فكرى جديدء له خصائص مميزة:؛ أدت إلى وصفه ب" الفكر 
ما بعد الحداثى". لهذا سنقف عند دوافع ومنطلقات تلك الحركة, 
مها ولك كاهديق التشيون نما بعك ١‏ العزاثة وما مكل التعزيف الوط 
ما بعد الحديث...إلخ. 

ما بعد الحداثة: النشأة والمصطلح 

بدأت إرفاصات ثقافة ما بعد الحداثة فى العالم الغربى كانعكاس 
يحقنكي سن نلك االوض ومشعاقف العواقاة وعد مدر كه ماني 
مسايرة الواقع بشروطه الجديدة؛ اقتصاديًا وسياسيًا واجتماعيا. 
والحال أننا لا بد أن نقرأ ما بعد الحداثة فى ضوء ميررات ولادتها فى 
أرضها الأم بوصفها انعكاسًا لهذه الشروط الجديدة (الاقتصادية, 
والسياسية؛ والاجتماعية) فى المجتمعات الغربية, وهى ما يكرس 
خصوصية الظاهرة بحكم نشأتها فى الغرب تحديدا. ومن ثم لا ينبغى 
الخو اكصروم! لنتمنات الأخرئ الثى لم تقو تهز لات خقاسي: 
لوود ا اتعتدا هين السعر الحرعة. مهد رذق الشطن: الى كاين لعفاف 
باعتبارها نتيجة طبيعية لما مر به الغرب من تناقضات وانقسامات فى 
الأيديولوجيات الحداثية. لا سيما فى علاقة المركز بالهامش وما نشاً 
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قاين قي ون قال وا لاتهعمنار:وقفانن النمناء سيط 
النخبة...إلخ؛ ومن ثم من الطبيعى أن تنشاًء كنوع من ردة الفعل, 
اتجاهات مضادة:؛ تنادى بسقوط الأبديولوجيات: والسرديات الكبرى: 
ونهاية المبتافيزيقا, وتطالب بالخروج عن كل قياس معيارى؛ وترسيخ 
مبدأ الانتماء الفردى؛ وريما تشيع أيضا ملمح الثقافة السلعية 
الاستهلاكية» ورفض مقولات وفرضيات عصر التنوير» وخطاب الحداثة 
المتمثل فى الإيمان المطلق بالعقلانية الشمولية. 

وعلى الرغم من خصوصية الظاهرة ما بعد الحداثية: انطلاقًاً من 
أن كل مجتمع يفرز شكله وقيمه الأكثر ملائمة له؛ عبر احتياجاته 
وشرونة سووسو خولاته الرامنة لا اموه لصوم تارق 
أمام سطوة ونفوذ "وسائل الإعلام' وثورة الاتصالات بالإضافة إلى 
القاثين الذى #تكارسسة القدوة اللختلقة: اسيم السحتها محية يات 
الثأثر بمظاهر ونتاجات 'ثقافة ما يعد الحداثة", من قيل المجتمعات 
"فنا فيل الحداقية "مرا :وا هبدا| وتس كر اهل قاف البشينات. 
هذا فضلاً عن أن المقارنة وارذة أصلاً بين قيم المجتمع "ماا يعد 
الحداثى" وقيم المجتمعات "ما قبل الحداثية": يقول جيانى فاتيمو .© 
' 73141120 إن الثقافة الغربية مع نهاية الحداثة بسودها خطاب 
ميتافيزيقى (خطاب التكنولوجيا) وهى بذلك ليست أفضل من 
الققافات ها قبل الحواقية الثى سنودها خطات الأسطورة وى نيذا 
المعنى تهمش الإنسان وتقهره تمامًا كما تفعل مجتمعات الجنوب 
باتضناكها لينف 


على كل؛ فإن مراجعة سبل التهول من الحداثة إلى ما بعد 
الحداثة, وهو موضوع ربما نوقش كثيراً فى الغرب» أمر ضرورى 
لفهم كيف يشكل توجه بعينه إلى المستقبل مواقفنا واختياراتنا في 
المرحلة التاريخية الحالية. وريما هذا الفهم يتطلب أيضًا التوقف عند 
مفاهيم التحديث وما يخص التقدم والتطور التاريخى من أفكار. 
وهذا ما سنحاول أن نعرض له تفصيلا. 

- هل استنقدت الحداثة شروط وجودها؟ 

المتأمل فى تاريخ الفكر الغربى منذ بدايات عصر النهضة وحتى 
اعت لقوق ١‏ النسرين تاحاس أن جيذ لاا فيعال اتح سكديف دور 
هذا الفكرء وظلت هى المحرك والدافع لمعظم أشكاله. هذه المعالم 
اعتيرها البعض '"شرط الحداثة" 2020161011 هآ 100101506 
بحيث أنها تفصل وتسم المرخلة "الحداثية" عن المرحلة ما قبل 
'الحداثية". يقول جان بودريار" هه س8 10 ليست الحداثة 
مفهوما سوسيولوجِيًاء أو مفهومًا سياسيّاء أى مفهومًا تاريخي... 
وإنما هى صيغة مميزة للحضارة؛ تعارض صيغة التقليدء أى أنها 
تعارض جميع الثقافات الأخرى السابقة أو التقليدية. فامام التنوع 
الجغرافى والرمزى لهذه الثقافات, تفرض الحداثة نفسها وكأتها 
وحدة متجانسة؛ مشعة عالميًا- انطلاقًا من الغرب. ومع ذلك تظل 
الحدائثة موضوعًا غامضًا يتضمن فى دلالته؛ إجمالاً. الإشارة إلى 
تطور تاريخى بأكمله؛ وإلى تبدل فى طرق التفكير": هذا التطور 
والتبدل يجعل من الحداثة- فى نظر بودريار- مفهومًا غاية فى 
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'"الالتباس"؛ يصعب معه الحديث عن قوانين ثابتة لها 'بل فقط 
معالم"(9). هذه المعالم, على الرغم من تعرضها لتصدعات عديدة على 
يد بعض الفلاسفة, ظلت هى الركائز التى يقوم عليها المشروع 
الفلسفى الغربى الحديث. لقد ذهب فوكو .]1 ]اناة010 !إلى أن 
الفكر الأوربى الحديث قد مر بثلاثة عصور متتابعة تتعاقب على 
أساس من "انقطاعات ابستمولوجية" تنتقل بها المعرفة من حقبة إلى 
أخرىء أول هذه العصور هو 'عصر النهضة" الذى يستمر من القرن 
السادس عشر إلى منتصف القرن السابع عشرء وثانيها هو "العصر 
الكلاسيكى' الذى يؤرخ فوكو بدايته بظهور اللحظة الديكارتية فى 
أواسط القرن السابع عشرء وثالثها هو “العصر الحديث" الذى يبدأ 
مع مطلع القرن التاسع عشر بظهور مفهوم "الإنسان' من حيث هو 
"ذات تاريخية" وذلك- وفقًا لفوكو- هو العصر الذى نشهد نهايته("). 
هدة اللوائكل الكلوك التو مويه الفكر القرين كنض اسصبطلع 


والعلم؛ والوجود: 

تتميز الحداثة بتطوير طرق وأساليب جديدة فى المعرفة قوامها 
الانتقال التدريجى :من المعرفة التاملية إلى المعرفة التقنية. فالمغرفة 
التأملية تتسم بكونها معرفة كيفية, ذاتية وانطباعية وقيمية؛ أمأ 
الفرفة القكاعة قو نعط هن العرفة كاله رهن إعجال الفقل مكنا 
الرمنافديه أ هك شا تعما نهنا عط لحرري بر هميان 
الويافتية. «الفوةع لامكل ليذه العومة هو المت أو الغرفة الملسة 
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التى أصبحت نموذج كل معرفة. ومن هذا المنظور للمعرفة تكتسب 
فيبنانة اللنيع اهحجة اتعموق :داللديع نهو منظليم وتمقيع العيلة 
العرفة وطويق ودس الى تحقدق التقدم ويتوه إلى اكتناب القدرة 
على كنرك الأأشيا بو للخل نين اللقطؤر الشوا فى كسمن اكد انيه أن 
أله اوبعل انشيج الحاك لوعي رودو نه السعيطر لعجا ويا 
العقل 721501 06 211176106 هو مبداً السيبية 0311581116): قانون 
بارع تتشييع الكل كلو هن الطريعة: 

لقم نحليف انعط لطب ان اتلس الوه يا لسدلمن: 
دق !| الشؤوة يز اسنانسة :وكونينك لمعيف ارد ا لاسيسان 
التخطيط العقلانى للتنظيم الاجتماعى ولأتماط التفكير؛ الوعد 
بالتحرر من لا عقلانية الخرافة: والدين: والأسطورة: ومن 
الاتتكواه لتحت البينا نا ةرو التهوى" ذال وى تيلظ ا لساين 
اللامقلاني داخل لديم ها اليقبرية كير مشروع كنذا معطا 
سكن أن “تتحقق التصائسن العلنة والقايقة والداقبة لكنالنكير 
باعتبارهم بشراً . 

وانكنا هن الدوة 1ك الند وهر أن عمس التتووية سيدا 
فصل ديد .من الإتاق الظلق: بالعقل وطاق تطافاعه وقد ران فى 
شتى ميادين المعرفة. إنه عقد انتصار قيم الحرية والعدالة 
والديمقراطية والانفتاح. يقول كانط مجيبًا عن سؤال ما التنوير ٠"‏ 
معنى التنوير خروج الإنسان من تبعيته. أى أن يملك الإنسان 
شجاعة استخدام عقله بنفسه("). 


8 


لقد قبل فكر التذوير بقوة فكرة التقدم وذلك الإعراض عن التاريخ 
والتقاليد التى تعتنقها الحداثة. وقد كان ذلك الفكر بمثابة حركة 
علمانية ابتغت تحرير المعرفة من الأوهام والمقدسات وتنظيم المجتمع 
فى سبيل تحرير البشر من القيود» وفى هذا يقول كوندرسيه -601 
4 خلال آلام مخاض الثورة الفرنسية "القانون الجيد لا بد أن 
دكرة كير | الكل ننس قا م كينا ان التكعدة السعمحةة من 
أصحيحة بالنسبة للجميع". لقد كانت تلك الرؤية متفائلة بصورة 
مدهشة:؛ وكما لاحظ هايرماس 180611225آفان مفكرينء مثل 
لوتيوين. كان الااقدوا د متزنهيةة لازاه ا لفنرق هوم 
ستجلبء ليس فقط السيطرة على قوى الطبيعة: وإنما كذلك فهم 
العالم والذات: والتقدم الأخلاقى: والعدالة فى المؤسسات, بل 
والسعادة لبنى البشر. لذا يعرف هابرماس الحداثة بأنها محاولة 
"لإنشاء العلم الموضوعى؛ وتأسيس الأخلاقيات العامة وقواعد القانون 
والفن المستقلء كل وفق منطقه الداخلى الخاص: فى نفس الوقت 
أرادت الحداثة أن "تطلق الإمكانات المعرفية لكل هذه الميادين من 
أشكالها الخفية'(4). 

كان مشروع الحداثة الغربى مشروعا طموحا؛ ينادى بحقوق إنسان 
عالمبة؛ وقيم العقل..العقل أعدل الأشياء قسمة بين الجميع؛ قيمه ثابتة لا 
تتغير؛ كلية شمولية» صارمة تصلح للتطبيق فى كل زمان ومكان. وعلى 
الرغم من ذلك: فقد جاء القرن العشرون ليقلب كل قيم عصر التنوير 
رأسًا على عقب. وعبر الحربيين العالميتين» وخطر الفناء النووى والمد 
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الاستعمارى الفربى» حكم على مشروع التنوير أن يتحول إلى عكس ما 
يعلنة:.وآن يحيل مطلب التهرر الإتساتى إلى نظام اغتنطهاد عا مي باسم 
تحرير البشر. تلك كانت الأطروحة المهمة التى تقدم بها هوركهايمر .1/1 
011161 1]آوأدورنئو 48001980 .آفى عملهما 'ديالكيتك 


التنوير" 1088لا كناك اعل 11اءا 01216[ الصادر عام 1951. لقد حاولا 
البرهنة؛ وفى الذهن تجرية ألمانيا هتلر- ؤروسيا ستالين» على أن المنطق 
الذى يقبع خلف عقلانية التنوير هى منطق هيمنة واضطهاد. والتلهف إلى 
السيطرة على الطبيعة جلب معه السيطرة على البشر؛ ولم يكن يمكن أن 
يوصل ذلك فى النهاية "إلا إلى كابوس قهر للذات'(1). والسؤال الآن هل 
كان مشروع التنوير؛ أو لم يكن؛ محكوما ,مذ البدء بالإفضاء إلى مثل 
هذا العالم الكافكاوى؛ وهل كان؛ أم لم يكن؛ سيقود عاجلاً أم آجلاً إلى 
هذا الخراب وتلك الحروب التى لحقت بالبشرية؛ وهل تبقى فيه ها يمكن 
افمقلي موا لبا فلةة ظ 

انطوى فكر التنويرء بالطبع؛ على لائحة طويلة من المشكلات 
الصعبة؛ وعلى قدر غير قليل من التناقضات. وفى الوقت نفسه تبدو 
أهدافه نفسها عصية على التحقيق؛ على نحو دقيق؛ إلا عبر مشروع 
'طوباوى" مثالى؛ وقد بدا هذا المشروع قائما على الاضطهاد بالنسبة 
البعض» بينما مثل للبعض الآخر نموذج للتحرر. لكن السؤال الذى 
طرحه هذا المشروع؛ والذى لم يكن هناك مفر من مواجهته حتى لو 
تم هذا بعد حينء هو من يملك حق إعلان سلطة العقل العليا» وكيف 
تخول ذلك العقل إلى ستلطة هلموسة؟ 
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مع مطلع القرن العشرين كان قد تبلور فى هذا النقاش موقفان 
نقديان رئيسانء رغم كونهما متعارضين: ظ 

الأول» عند ماكس فيير 17/60617 .17 الذى يقول "بعد أن زالت 
الأقنعة وتبدت الحقيقة, تبين أن تراث التنوير إنم! قام على انتصار 
العقلانية الأداتية ذات الأغراض المخددة. هذا الشكل من العقلانية 
' حفر عميقًا فى جملة حياتنا الاجتماعية والثقافية: ومن ضمنها البنى 
الاقتصادية؛ والقوانين.... وحتى الفنون. وعليه فلا يقود نمى العقلانية 
الأداتية إلى تحقيق ملموس للحرية الشاملة؛ وإنما إلى إيجاد "قفص 
حديدى” من العقلانية البيروقراطية لا فرار منه'(١١).‏ 

إذا أمكن قراءة تحذير فيبر- يقول هارفى!'١)-‏ كما لى كان آية 
. ننقشها على شاهد قبر عقل التنوير فإن هجوم نيتشه المبكر على 
ووم كه الأسناسية انما تكاق" صدئ فعسناه النية | لوق 'فمت 
متك الهواة المديةة المعظى بها لمعرقة والعلم تتكوق قو افج 
بربرية؛ بدائية» وخالية من كل أثر للرحمة". فكل صور التنوير المتعلقة 
بالحضارة: والعقل؛ والحقوق الكلية والأخلاق انتهت إلى لا شىء. 
وما يدعوه نيتشه ب "أزمة الزمن الحاضر" و "إفلاس الزمن الحاضر" 
وفوف الى "قاو الكنوو إلى العصؤه ومعاملة العاضن تعابلة يلوه 
"القسوة والتجبر' لا ينفصل عن حديثه عن افتقاد الزمن الحاضر 
لكل قيمة أيا كان شأنها"١١).‏ 

لقد اتش الول فى خيرة الحراقة عن الماحة التضقي التحس 
بالفوضوية وعدم النظام واليأس الذى بذره نيتشه فى زمن حفل 
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بالحراك الصارخ والتوتر وفقدان الاستقرار فى الحياة السياسية 
والاقتصادية, وهى اضطراب تشبثت به وأسهمت فيه الحركة 
الفوضوية التى سادت فى القرن التاسع عشر ويدايات القرن 
العشرين. وتلازم ذلك مع إعلاء الرغبات الجنسية والنفسانية 
واللاعقلانية (من النوع الذى حدده فرويد 1"16100 ثم تابعه كليمت 
الى تدافياثة القنية الحرة) ال أضافت يعدا احن إلى 
الفوضى القائمة. لقد كشف هذا الزخم الدافق من الحداثية أنه من 
المستحيل تقديم العالم فى لغة واحدة. والفهم الحقيقى إنما يبنى من 
خلال الكشف عن زوايا العالم المتعددة. كانت ابستمولوجيا الحداثة, 
باختصارء تدفع بقوة نحو تعدد الرؤى النسبية» فى الكشف عما ظل 
يعتقد أنه الطبيعة الحقيقة لواقع قائم متجانس؛ رغم ما فيه من 
تعقيدات: يقول فرويد "إن ما نسميه بحضارتنا هو الذى ينيغى أن 
تحمله إلى حد كبير تبعه بؤسناء وأن التخلى عن هذه الحضارة 
للعودة إلى الحالة البدائية سيكفل لنا قدرا من السعادة أكبر بكثير... 
كيف انتهى الآمر بعدد كبير من المخلوقات البشرية إلى الأخذ-. على 
ما فى ذلك من غرابة- بوجهة النظر المعادية للحضارة تلك؟ أعتقد أن 
امسا 1 كسا من منشأاً ناء للفاية. كان يتجدد فى كل طور من 
أطواره, هو الذى حث على تلك الإدانة التى كانت تتكرر بانتظام: 
بفضيل كلزوف تازكضة فوافة 77 

هذه الروح الانهزامية النكوصية التى يتحدث بها فرويد كانت 
هى السائدة فى مطلع القرن العشرين؛ وتبدو كطرف نقيض للخطاب 
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الحداثى التنويرى الشمولى. ولنقرأ توصيف مارشال بيرمان -861 
222132 فى كتايه "كل ما هو صلب قد تبخر فى الهواء'" 124] الم 
لم 0 11115 50110 15: وعنوان الكتاب هو إحدى حمل البيان 
الشيوعى لماركسء يذهب مارشال بيرمان إلى "أن الحداثة تحتوى 
على تناقضاتها الداخلية. فأنماط الفكر الحداثى قد تتحول إلى سلفية 
جامدة يصيبها التقادم؛ لآن أنماطًا من الحداثة قد تحتجب لأجيال 
طويلة دون أن تخلفها أنماط بديلة" ويرى بيرمان أن المشروع 
الحداثى قائم على فكرة توحيد البشرية وتجاوز الحدود والاختلافات 
ا ا 2 ل 
قبا مق العؤلة الكزابنةوالولانة من جدية من الكفاع والحنافين: 
من الغموض والقلق العميق. فأن تكون حدينًا هو أن تكون جزءًا من 
عالم حيث يكون: كما يقول ماركس: "كل ما هو صلب قد تبخر فى 
اويا ْ 

لقد أصبح واضحا آنذاك أن مأزق الحداثة الحقيقى هو أنها 
تبنت شعارات غير قابلة للتحقيق فى مجتمع تسيطر عليه الآلة 
الزأسمالية.. وقد وجد بعض نقاد الحداثة(“') فى قصة فأوست 
أقلاة”آلجوته 00656 معيرا حيدا عن المأزق الحداثى: ففاوست هو 
البطل الملحمى المستعد لهدم الخرافات الدينية: والقيم التقليدية 
والتقاليد؛ من أجل بناء عالم جديد شجاع من رماد العالم القديم. 
ولهذا يسعى فاوستء ومعه كل الآخرين (بمن فيهم الشياطين) 
بالفكر والعمل؛ من أجل بلوغ الحد الأقصى من التنظيم؛ وصولاً إلى 


23 


السيطرة على الطبيعة: وخلق عالم جديد: رائع وسام, يفجر 
ويستوعب كل الطاقات الكامنة..عالم كفيل بتحرير البشرية من الفاقة 
والعاهة التق حى لتنا الى لاسدته كن أقراف الدروء 
الحداتى) ولإظهار إرادة التغيير هذهء لا يتورع فاوستء رغم ما 
يبديه من رعب» عن ترك شياطينه تقتل زوجين متحابين طاعنين فى 
السن؛ يعيشان فى كوخ صغير على شاطئ البحر, لا لسبب إلا 
لكونهما ببساطة لم يعودا ملائمين للعيش طبقًا لتصميم العالم 
اللعنية" فةااكى مادق العرافة كما فصودنه حون فن فا ونعف: 
نضباف ال نا سق تقس وتفمكم الراسفالية العالمية 

ويحسب دولوز(! .)١‏ فإن آثار هذا التضخم قد انعكست على البيئة 
الخارجية: بحيث أضحى ما يطلق عليه تدمير بيئة الكرة الأرضية 

ملاع 125 عل العطاع مم إتاررع'1 عل ذزه أن تاوع0 3آ قد 
اقترب من نهايته. أما آثار هذا التضخم على الإنسان فهى عديدة 
أهمها البطالة والفقر وسيطرة التكنولوجيا وإحلالها محل 
الإانسانء. وما يحدث مسيقا فى أطراف المركز الهامشية؛ بحدث 
الآن فى مركز النظام نفسه. هذا بالإضافة إلى الانعكاسات 
النفسية الخطيرة؛ والتى أبرزها الفصام. 

إزاء هذا الوضع المرتبك من فقدان الثقة فى المشروع الحداثى 
الذى بدأت مقولاته فى الانهيار واحدة تلو الأخرى؛ بدأ الوعى الغربى 
يطرح تساؤلات تحمل بداخلها إيذانًا بنهاية مرحلة وبداية مرحلة 
آخرى. بلخص دولوز هذه التساؤلات كالآتى: 
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“ا الوقتاكب الحة اله سنارت اظيا لتففته :للدي امبتحى 
ولك ١‏ تيف ا سفن | قار يكقل التي تقو واكقف انرس ايها 
الأقناط: الحدكنة لقرلق الذاث والكس نت اأنناطا الاتفوية لها يعدا 
ا على اندها علي انها تقل بل تاه كات ا معو مع 
هى رؤيتنا وما هى لغتناء وما هى حقيقتنا أو هويتنا اليوم؟ وما دمنا 
نشارك ونساهم فى إنتاج ذات جديدة: فأية سلطة يلزم مواجهتها, 
ونا هى قدراكنا ع المولهبةة الآاتكد تشبات الراسفالة ننسنها 
وجها اوجه؛ ويكيفية غير متوقعة؛ مع انبثاق بطئ لذات جديدة كبؤرة 
مقاومة؟ فى كل مرة يحدث فيها تحول اجتماعى ماء ألا تكون ثمة 
حركة انقلاب وتحول ذاتىء بابهاماته والتباساته: بل وبامكاناته 
فنا هذه هي الأبنثلة القن نظينهها كيين 77 

فى عام ١91/١‏ كتب إريك هينش1167006 .تأمقالا حملته مجلة 
"الفن فى أمريكا" 400267102 11 11[ذكعنوانه "تحطيم كل القواعد" 
5 عط ااذث عطأكلةءع81: وكان مما جاء فيه "على الرغم من أن 
ما بعد الحداكة تشخيص لكل ما يحدث حولنا فإنذا لم تُعظها حتى 
الأورتهرينا ايها 117 علي التتنديبة لقوق ووم عقا 
أصدر مجموعة من المفكرين ونجوم المجتمع الأمريكى بيانًا تحت 
عنوان "انتفاضة ضد طبقة الإعلام" 1/1013 عط 801031 ]أو اع ] 
8 0)وضفه أضحابه بأئه ضرحة احتجاع ضد:استشراء القيم ها 
بعد الحداثية فى المجتمع الأووف كن ولعل هذا الاختلاف بين 
المواقف يدفعنا للتساؤل عن معنى مصطلح "ما بعد الحدانة . 
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ثمة صعويات عديدة بالتأكيد تقف حائلا بين إمكانية التحديد الدقيق 
للمصطلح أ المفهوم ولعل إيهاب حسن فى مقالته سؤال ما بعد 
الحداثة('") تنسأتتع00تتكوه2 01 جو نأو0106 116" يعرض لتلك 
الصعويات؛ يقول "إنها إشكالية متعددة الجوائب؛ ولعل هذه الأسئلة 
تلقى بعضا من الضوء عليها: هل ثمة ظاهرة جديدة فى الثقافة 
المعاصرة عموماء وفى الأدب المعاصر بشكل خاصء تستدعى أن 
نطلق عليها اسماً جديدا؟ وإذا كان الأمر كذلك: فهل يفيدنا هذا اسم 
مبدئى من قبيل "ما يعد الحدائة' 110061115171 8051؟ وكيف يمكن 
لهذه الظاهرة؛ دعونا نتوافق على تسميتها الآن بما بعد الحداثة. :أن 
تتواصل مع مفاهيم أخرىء مثل الحداثة أى الطليعة ع207211-8210؟ 
وهل ثمة إشكاليات نظرية وتاريخية تخفيها تلك الظاهرة؟ لقد جاءت 
معكله الاتجقهاداث التق سنعة لتعزيف مابغة الحداثة مصطرية؛ وسدو 
فى أحسن الأحوال نوعاً من التكرار الذى لا يفيدء فيخبرنا بما نحن 
متأكدون من معرفته بالفعل. إذن» ما الذى سنجنيه من هذا المسار 
الاستفهامى الذى بدأناه؟"/١1).‏ 

الواقع أن منظرى ما بعد الحداثة لم يتفقوا حتى على تعبير "ما 
بعد الحداثة". فالبعض مثل ليوتار 018:0 لإ#آيفضل صيغة أكثر 
تحودا كاحالة ما يعد الحداثة" 205115700813 2011011108 8آفيما 
يراها آخرون كجيمسون 'منطقا ثقافيًا للرأسمالية المتأخرة" أو 
اعصيرا كقافا كيرا فى الفري(017 وشوووي أن الستطك 
أمتتسازت:وستناقكن زاكلياة “فنا بحد الحدافة لبسى شدكً سكن د 
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تذنقة فى مكانهامرة ولهوة لكي تفاؤف اتيكفيالة لاعفا ما أمدريق 
إيكى -1200 1706110لاعلى الرغم من أن أعماله ما بعد حداثية 
بامتياز- فهو يرفض التسمية ويقترح بدلاً منها ما يطلق عليه "تعدد 
اللغات المعمم لزمننا -[18ع7ع8 205118 ه1اعل متدذتباع 11 زا لامر 1 
كُذلك هو الحال ل مع فوكو ودولوز اللذين اعتيرا 
اتانيه فشكل لطا عا سوكو نهد مع لحان" 

كل افتذة الآراءقيضعونا للشساول هل بمكة تحريق نا بعد 
الحداثة؟ وفقًا لمنظرى الحركة؛ فإن لفظة "تعريف” 062121605هى 
لفظة حداثية موروثة من نماذج الوضعية المنطقية؛ ولا تنسجم مع 
الإطار العام المفتوح لما بعد الحداثة: والذى لا يحوى ضَمن مفرداته 
مقولة التحديد.فالتعريف يوحى بالثبات كما أنه يفترض مقدما أن كل 
من سيقرؤه سيفهمه كما حدده كاتيه, وكما سيفهمه جميع القراء. 
دما دزفضه متظط وملا حفن الحراكة الؤنة لا دومدئن توهوة 
حقيقة موضوعية. ويذهب إيهاب حسن إلى "أن المصطلح, فضلا عن 
المفهومء ينتمى إلى ما يطلق عليه الفلاسفة الفئة المتنازع عليها 
جوهرياء ويلغة أبسط- يقول حسن- إذا وضعنا أهم المفكرين الذين 
ناقشوا المفهوم فى غرفة واحدة, ثم أضفنا الإرباك الملازم للمفهوم: 
وأغلقنا الغرفة, وألقينا بالمفتاح بعيداء فلن يحدث اتفاق بين 
لمكا قسن وول ساحن شيطلا من الدهاء بدي 'أنانى يعتية الخرقة"591. 

يعرض حسئ لأهم الصعويات التى تعوق عملية التعريف أو 
التحديد كالآتي(5؟): 
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1ت ليست كلمة ها معن الحداثة صسعة وين مالوفة فين يل 
لح خسفي اله ونا ترظن ان كعاو دان ممه أ الحداقة 
نقسها. وهكذا يحوبى المصطاح عدوة دالخله؛ على عكس 
مصطلحات مثل الرومانسية 10112211101517والكلاسيكية -123551انت 
<زؤاعوالياروك 58001016 والروكوكو .700000 وعلاوة على ذلك؛: 
فإنه يوحى بالتواصل الزمنى وفى نفس بالوقت بالتأخر والتدهور 
الذى لا يمكن أن يعترف به أى منتم لتيار ما يعد الحداثة. ولكن 
ف] !"لانم الى ايستلع يندا العتضي العوين الى نميه فصر 
الذرة أو الفضاء أو التلفزيون أو السيميائية أو التفكيكية؟ أم 
عصصر اللاتعين: كما اقترحت (اللاتعين فى مقايل المحايث)؟! ") أم 
قل ركو دن الأفقل أن لا حشمل انفيننا شين ظلة الصشمسة وأ 
نتركها لمن سيآتون بعدنا؟ 

؟- مثله مثل العديد من المصطلحات التصنيفية- من قبيل ما يعد 
البنيوية أو الكلاسيكية والرومانسية- فإن مصطلح ما بعد الحداثة 
يعانى بعضا من اللااستقرار الدلالى: بمعنى أن المفكرين لم يجمعوا 
عن متكداه ومننا ميا فت شك متتفو .5 لأف :نشوك سا عاق أله 
مصطلح جديد نسبياًء لم يبلغ الرشد بعد, وصلته الدلالية الوثيقة 
بالعديد من المصطلحات الجديدة غير المتسقرة أيضا. وهكذا يعنى 
بعض النقاد يمأ بعد الحداثة ما يقصد بيه الآخرون النزعة الطليعية 
27811-570, بينما لا يزال البعض الآخر يسميها بيساطة 
بالحداثة. وهو الأمر الذى يستدعى نقاشاً!"؟). 
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1- يرتبط بذلك صعوبة أخرى تتعلق بعدم الاستقرار التاريخى 
للعديد من المفاهيم الأدبية» وقابليتها المستمرة للتغيير. فمن هذا الذى 
يعوو أن عصونا هذا الذى مسري تيةسوه القيم على الرعه 
كان كاد من كو اودب 656 وياتر 0]81ولفجوى لإ0ز017/6[ 
وأبرامز 18115 كووبيكهام 322كاءةطويلوم 810017فهموا 
الرومانسية بالطريقة نفسها؟ هناك بالفعل بعض الأدلة- فى مقالاتى 
بشأن هذا الموضوع مثلاً[/")- على صعوية الفصل بين ما يعد 
الحداثة والحداثة: بما يهدد إمكانية التمبيز بينهما. ولكن ريما قد 
تللية ذه الماناغرة:االش مت :فريية الشبة مظافرة "الانتزيان 
الأحمر(؟") 56ل5 60 كما أسماها هابل 5616ئالآ فى علم القلك, 
فى يوم من الأيام لقياس السرعة التاريخية للمفاهيم الأدبية. 

4- ليس ثمة ستار حديدى أو سور كسور الصين يفصل بين 
الحداثة وما بعد الحداثة, فالتاريخ يتضمن طبقات متعددة من المعنى 
والتفاصيلء والثقافة تخترق الماضى والحاضر والمستقبل. إننى أشك 
فئ أننا جميعا نجمع بين شىء من الفيكتورية والحدإثة وما بعد 
الحواقة فى الوروانحد: ونتكن سديولة أذمكتك الولف الواح عاذ 
جاتنا والقن عانفه داقن ( الكبانق الوافت بو غمان وين 
عنلا0لضورة الفنان فى شبابه 8 85 )1)15ة. 6[ 01 ]0:13 
طة/ 8 :اناه لا ويقظة فينيجان .(11/216 110685815©أويصورة أعم, 
وعلى مستوى أعلى من التجريد السردىء ريما تكون الحداثة نفسها, 
قادرة بالفعل على استيعاب الرومانسية؛ وأن ترتبط الرومانسية 
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بالتنوير» وأن يرتبط التنوير بعصر النهضة: وهكذا حتى تكتمل 
الذاكرةةوصولة الى اليونان القنسة 

ه- هذا يعنى أنه يتوجب علينا أن ننظر إلى أى مرحلة زمنية 
وفقا لآليتى التواصل والانقطاع؛ حيث إن كلا الآليتين يكمل كل 
منهما الأخرى. الرؤبة الأيولونية: المجردة الشاملة؛ لا تدرك سوى 
الكزاضل التارمفي. والضشمون لزتعي الحسىئ كيه التيلد 9 
لسن سوئ اللحظة المنفصلة!' ')..وبالتالى تتطلن ها بعل الحذاثة: 
من خلال الوجهين السابقين, النظر إليها دائما بطريقة مزدوجة. فلا 
بد أن نضع فى اعتبارناء إذا أردنا أن نفهم التاريخ, ونستوعب 
(ندرك؛: نفهم) التغييرء التشابه والاختلاف: الوحدة والتمزق, 
الخضوع والتمرد. 

1- ولكن "الفترة الزمنية" لا يمكن النظر إليها على أنها مجرد 
فترة بإطلاق؛ بل هى بناء تزامنى وتعاقيى فى آن واحد. وما يعد 
الحدائة ليست اسطناء مظها فى ذال مكل الكلاميكية أ الروماتس: 
كما سبق القول؛ فهى تتطلب تعريفاً زمنياً وتصنيفياء تاريخيا 
ونظريا. وليس فى وسعنا أن نزعم على نحو فعلى وجود تاريخ محدد 
لهاء وبالتالى لن نتمكن من تحديد "تاريخ لها على النحو الذى حددت 
به فيرجينيا وولف تاريخاً للحداثة, عندما قالت: "فى أى حوالى شهر 
ديسمبر ."59٠١‏ وهكذا أيضا نكتشف باستمرار "أسلاف" عديدين 
لما بعد الحداثة لدى شتيرن ودوساد وبليك ولوتريمون ورامبى وجارى 


وتزارا وهوفمنشتال وجيرترود شتاين» وجويس فى أعماله المتأخرة, 
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وك لانن رتم فى اعباله اللفتكر ةرون شا مور كوو دوس اتا 
وبورخ وكوينيى وكافكا. ما يعنيه هذا هو أننا قد صنعنا فى أذهاننا 
الفوتها لا مقن الحدا كرورمو ااخامنة بشي العاف الجمال: 
وانتقلنا بعدئذ من أجل "إعادة اكتشاف' صلات القربى بين مختلف 
المؤلفين ومختلف العهودء استناداً إلى ذلك الأنموذج. بمعنى آخر: 
لقد أعدنا اختراع أسلافناء ولسوف نفعل ذلك دوما. ووفقا لذلك 
يمكن للكتاب الأقدم أن يكونوا ما بعد حداثيين: بيكيت وبورخيس 
ونابوكوف وجومبروفيتس؛ كما يمكن ألا يكون الكتاب الأحدث منهم 
كذلك: مثل ستيرون وأبدايك وجاردنر. 

1- كما رأيناء فإن أى تعريف لما بعد الحداثة يدعى إلى رؤية 
رباعية متكاملة الأطراف: تحوى التواصل والانقطا ع: والتعاقب 
والتزامن. ولكن أى تعريف للمفهوم يتطلب أيضا رؤية 
دعالكشقيكية, لأ السفاف التخويفية غالبا نا مكو مشخ قفية 
داعال انكر الإفكر تفي لسع عا رركي يفكي الى اقرع 
فى الرؤية الأحادية. والصفات المحددة جدلية ومتعددة فى أن 
واحد فا تكقاء سحة واهؤة لتكون هارا نظلها ذا عت الحزاقة 
يعنى وضع بقية الكتاب الآخرين فى غياهب الماضى. وبالتالى لا 
يمكننا ببسادئة أن نركن: كما سبق لى أن فعلت فى بعض 
الأحيان» إلى القول بأن ما بعد الحداثة تستعصى على التحديد 
أى أنها فوضوية أو تخلى من الإبداع؛ فمع أنها تتضمن فى 
الواقع كل هذاء فإنها تحتوى أيضا على ما يستدعى البحث عن 
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"حساسية وحدوية" /56251511149 112131 سوئتا ج): وإلى ‏ عبور 
اتحدوه وزنه اليو “(تيدلنا» ويلئغ مغايةة الخطان تكن 
ايهف أإناءوا لقترففة الكضكة وزافضرة العقل:01) 

4- يقودنا كل هذا إلى مشكلة تحديد الفترة نفسهاء وهى أيضاً 
مشكلة التاريخ الأدبى فى حال التعامل معه كإدارك واع للتغيير. 
وفى الواقع؛ فإن مفهوم ما بعد الحداثة يفترض وجود نظرية جديدة 
أو تغيير ثقافى ما. فأية نظرية يا ترى تكون الفيكونية 120111211 /ا؟ 
الماركسية؟ الفرويدية؟ الدريدية؟ السيميائية؟ الكوهينية آم الانتقائية؟ 
فل يتوجب علدنا بالتالى أن نثرك:ما بعد الحذاثةت- الآن على الأقلت 
ذون قدرياك أو متقيوءامتعدديق: والاكتفاء بالكدامل ههها الآن كنوع 
من "الالختلاف" الفنى أو "الأثر" الثقافى؟(؟”) 

65 كو تلات لماز د ورين اكذ ره وفييها بع قال بها 
بعد الحداثة للتوسع غير المحدد: فهل ما بعد الحداثة مجرد نزعة 
البية أعهى بالكسرق ظلاشيزة حفافية» او وينا الحطة حول 
حقيقية فى الإنسانية الفربية بكافة جوانبها؟ إذا كان الأمر 
كذلك: فكيق لتلك الصواتت الخطلفة ليذه اللاسرةة القعس 1 
والفلسفية والاقتصادية والسياسية- أن تلتقى وتتفرق؟ 
باختصار: هل يمكننا أن نفهم ما بعد الحداثة فى الأدب من دون 
بعض محاولات أدراك ملامح المجتمع ما بعد الحديثء: ما بعد 
العقية كبا اتصوره #ويتص :فيك نفو الاتهاة الأدس الذض 


32 


رغم تلك الصعويات التى تكشف لنا مدى تعقيد المصطلح: فضلا عن 
المفهوم أو الظاهرة؛ إلا أننا سنحاول الاقتراب من المصطلح بتحديد - 
بعض الملامح العامة له: 

بنيغى أن نفرق بداية بين ما بعد الحداثة 70061115156 -أووم 
كمصطلح يشير إلى نوع من الثقافة المعاصرة؛ وما بعد التحديث 
6+ كحقبة زمنية يمره أو مرء بها الغرب, نتيجة 
لبعض المتغيرات التى لحقت بعملية التصنيع والإنتاج وارتباط ذلك 
بتنامى وتضخم المنظمات الرأسمالية العالمية. ما بعد التحديث يشير 
إلى الفترة التاريخية أو المدة الزمنية؛ أما ما بعد الحداثة فيشير إلى 
أسلوب أو طريقة التفكير أو الحركة الفكرية والثقافية التى انيثقت من 
هذا الوضع التاريخى الذى يطلق عليه "ما بعد التحديث"!؟ '). تشير 
البادئة 056”آفى مصطلح 205117006111516 فى الإنجليزية 
والفرنسية إلى ما يأتى بعد" كلازمة تعبر عن الزمان: كأن نقول "ما 
بعد الكلاسيكية ما بعد الروغانسية؛ ما بعد البنيوية»... إلخ", غير 
أنها لا تتوقف عند العلاقة الزمنية ولكن تتجاوزها للعلاقة الفكرية: إذ 
تشير إلى ترك الإطار أو النموذج 2312015776السابق عليها. ويعود 
استخدام المصطلح أول مرة- بحسب إيهاب حسن- إلى الإسبانى 
فيدريكو دى أونيس 0115 1206 ."[وذلك فى كتابه "مختارات من 
الشعر الإسبانى والإسيانى الأمريكى" 206318 18 06 8أ1710108م 
8 11150210 6 28508101012 الصادر عام 4 197: ثم 
التقطه دودلى فيتس 1115 .([ فى كتاية "مختارات من الشعر 
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م2 -حالة ما بعد الحداثة (الهيئة العامة لقصور الثقاطة) 


الأمريكى اللاتينى المعاصر" 'إ011611120181) 01 /إ8 1010م 
ل1نأ20 11721123141 -111أآعام ؟1555: وكان كلاهما يشير إلى رد 
نوناقو علي السرلاقة تاكدف داتعو ا دمرس كين ادن أن 
المصطلح نشاً فى حقل النقد الأدبى» ثم وظف فى حقول معرفية 
أخرى كالفلسفة والاجتماع والسياسة والتحليل النفسى واللغويات 
والدين... إلخ. لكن المؤكد أيضا-وهو ما يشير إليه حسن- أن 
خبطل اككست تدلو لآون عراف كدان فولسوق التاريت 
الإنجليزى أرنولد توينبى " ©1'0(/106/ كدراسة التاريخ" '(51010 كر 
/1115]01 01: عندما استخدمه ليشير الى ثلاث خصائص رآها تميزن 
الفكر والمجتمع القربيين منتصف القرن العشرينء وهى اللاعقلانية 
لضيو والاسسارة سس اقول البورهواوا فى التمكه طون 
الوأسهالية القروية مند نباية القزد التاسع هشير وطول الليعة 
العاملة الصناعية محلهاء وهو ما رآه انقلابّاء بل انحطاطًاء للقيم 
البورجوازية التقليدية(؟ '). 
فى بداية الستينيات استخدم المفهوم على نطاق أوسع., إذا 
استخدمه ليونارد ماير 8423(/67...آفى دراسته "نهاية عصر النهضة" 
3 11 01 8110 16 اليشير به إلى التغير 
المعمارى الذى طراً على المدينة الغربية. وفى نفس الاتجاه نشر 
المعمارى الشهير رويرت فئيتورى 0151ا61]1 7 #805611أمقالته "ميررات 
عمارة البوب” ١١16‏ قدم خلالها مبررات وحتمية ولادة مفهوم جديد 
للعمارة. عوضاً عن المفاهيم الجامدة البليدة المضجرة التى تبنته] 
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الحداثة. ثم أتبع هذه المقالة بكتاب "التعقيد والتناقض فى العمارة" 
١6‏ عالتاععالطعقة دز لماع لله اممكت لمة عع إمحره© 
وضع فيه تصوره لخصائص العمارة ما بعد الحداثية قائلاً 'نحن 
نطالب بعمارة تعلى الثراء. بمعنى الوفرة والكثرة والزخم فى 
التفاصيل والاقتباس والغموضء فوق الوحدة والنقاء, وتقدم التناقض 
والتعقيد على التناغم والبساطة"(1"). 

ومع أن الجدل بشأن مفهوم ما بعد الحداثة بدأ فى عقد 
الستينيات؛ العقد الذى يصفه هويسنز!"') بالخط الفاصل العظيم, 
فى النقدين الآدبى والثقافى فى أمريكا؛ فقد امتد هذا الجدل إلى 
حقول معرفية أخرىء وقد أعلن تشاراز جينكس 167218 .0: وهو 
أحد المنظرين الأساسيين لما بعد الحداثة فى فن العمارة؛ أن المصدر 
الأساسى الذى استقى منه فهمه النظرى لمفهوم ما بعد الحداثة هو 
النقد الأدبى» وحسب جينكس فإن "إيهاب حسن كان هو بالفعل من 
عمد مفهوم ما بعد الحداثة وجعله أكثر استقرارأ '(14). ويصادق على 
رأى جينكس ما ذكره جان فرانسوا ليوتار فى كتابة "الوضع ما بعد 
الحداثى' )١11/9(‏ من أن عمل إيهاب حسن "أدب الصمت"-]1.آ] 116" 
6 0 65811116 هو المصدر الذى نبهه إلى أهلية مفهوم ما 
بعد الحداثة/؟"). ٠‏ 

بدأت ثقافة ما بعد الحداثة فى سبعينيات القرن العشرين- بعد 
الققيواف الث طر الى الساطة التعررة القرضينة تتح الفا 
الطلبة فى مايى 1914- تتلاقى مع المشروع الفرنسى ما بعد 
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البنيوى. ويمعنى أدق تجد المناخ النظرى الملائم لها من خلال أعمال 
رولان بارت 82161165 .+اوفوكى وجيل دولوز وجاك دريدا وجاك لاكان 
]م1 .ل وسيكون هذا التلاقى هو البداية الحقيقية لما عرف 
بحركة ما بعد الحداثة الفلسفية. وفى العام ١191/9‏ يصدر كتاب جان 
فرانسوا ليوتار "الوضع ما بعد الحداثى' الذى يعتبره البعض البيان 
النظرى الأول للحركة التى لا يجمعها اتجاه واحد. وإن كان يجمعها 
بعض الخصائص المشتركة, التى حاول ليوتار تكثيفها فى كتابه. 
وفى الثمانينات يستمر الإنتاج الفكرى لمنظرى التيار (فوكو, 

ذولوة» لعوظا وخر 1 | نيتاه تعسين ) اقين ان لصولا ام فيك ب بر 
أكثر فى ميدان علم الاجتمااءع: فى فرنسا مع جان بودريار» وفى 
بريطائيا لدى سكوت لاش 1.251 .5فى "علم اجتماع ما بعد 
الحداثة' لإع50010108 5056727200617, ولدى أنتونى جيدنز -010 .ل 

5 افى 'نتاجات الحداثة" 18/100611 01 5ع26ع1 و0025 عا ]” 
الذى يقترح فيه مفهوم "الحداثة الجذرية"/أضدء1100 1]:201621 
بديلا ل'ما بعد الحداثة". 

وفى ظل تنامى المفهوم وتشعبه وتداخله مع مصطلحات أخرى 

عديدة- كما بعد التصنيع 110101566 -051وما بعد الاستعمار 
2081-6 , ظهر تيار مناهض بقوة لتيار ما بعد الحدائة 
يستند فى بنيته المضادة على الإرث العقلانى الحداثى؛ داعيًا إلى 
تصحيح مسار الحداثة بوصفها "مشروعا لم يكتمل يعد", وأن هذا 
التضحيع لا يستدعى أبدا تقويضن المشروع الحداثى المبتى على 
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الأنسن! ا للمقلوك ا جذارهر نهدا الفناى سسؤت لانن نويه 
هابرماس المنتمى إلى مدرسة فرانكفورت .[501100 ]1*1 
ونا لاقينافة ال ايناس ندا لت مسفوع برف النقاة ا إنا د كسا لذي 
وَعَهوا كل طافاقيه وإنتاجهم التكرى اناهفا قار نايس الحراة 
كاتيرى إيجلتون» ديفيد هارفى؛ فريدريك جيمسون" وما زالت 
إكاعاديه الفكردة حكن الأ تون من هذا الحفداة: ظ 


شعار الحركة المناهضة لثقافة ما بعد الحداثة 
فى عام 1556 يذهب فالتر أندرسون 820617501 . /لاإلى أن "ما 


بعد الحداثة سوف تأثى وتذهب, مثل باقى تيارات الفكر؛ أما ما بعد 
الككدودة لق الطارنت ا نو اللمودتو ب فبنيد ل قاف 117 ا ول لين 
السياق ونفس العام يقول ديفيد هارفى "ثمة علامات؛ فى هذه الأيام, 

ا ا ا و 
عون العو “)فى هين يذهي إ ناب عشن: فى الخرعينالة 
تكرت لننا نيج تن مسد الكل الاسعا ريم الآ شيطاه نب وك دق 
قان5سيا بمقرن ا ينون انيخا نجزة افرع ومسقطري فاناد: 
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"ما زالك أفكان غا يعن الحدافة كردن فى خطان البتذسة المضارية: 
والفئون المختلفة, والعلوم الإنسانية» وأحيانًا الفيزياء. كما أنها لم 
دتميو على يانه لكا بسن ا فكديا بف قن الضطاب 
الشعبى: وعوالم السياسة والاقتصاد., والميدياء وصناعات الترفيه: 
كذلك شاقن فى 'لغنة الأساليي التبخضنة للحياة مثل طرئفة ظهق نا 
بعد حداثية, ومطبخ ما بعد حداثى... إلخ"(15). 

والسؤال الآن: هل تمثل ما بعد الحداثة كسراً جذريًا مع 
الحداثة؛ أم أنها بيساطة انتفاضة ذاخل الحداثة ضد شكل من 
أأشكان: تعدا قة. العلها ةبدن :من عدن الكدانة الوب أو سريف لدان ره 
الغالءة و الأقظواء :ام آنه "تعفن عصب را كائاذ تحياه الفرن الآن؟ وميد 
ناحية أخرى هل تغيرت الحياة الاجتماعية فى الغرب منذ مطلع 
السبعينيات حقاء وإلى الحد الذى يسمح بالقول إن الغرب يعيش 
الآن مرحلة ما بعد الحداثة؟ أم أن تيارات ما بعد الحداثة- يتساءل 
هارفى[؟؟)- مجرد تيارات تضرب البنى العليا للثقافة: والتى ما 
انفكت توغل فى الغرابة على وقع التغيير الذى يحدث دائمًا فى 
"الموضة" الأكاديمية؟ ظ 

يمكننا التمبيز هنا بين رأيين متعارضين: الأول يرى أن "حركة 
ميعن السراكة تتذيج نيحا ينفح الخحذاكة ويعلق رففينة لكل انميسها 
ومبادتها'!؟؟). والثانى يرى "ما بعد الحداثة نوعًا خاصا من التازم 
داخل حركة الحداثة' فحجم الاستمرار هى أكثر بكثير من حجم 
الاختلاف بين التاريخ الممتد للحداثة والحركة المسماة ما يغد 
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الحداثة (55). ويمثل الرأى الأول إيجلتون وهارفى وفريدريك 
جيمسون. أما الثانى فيمثله ليوتار ودولوز وفوكو. الرأى الأول يستئد 
فى دعواه إلى أن الخطاب ما بعد الحداثى هو نقيض الخطاب 
الحداثى فهو خطاب يتبنى مبادئ تقوم أساسًا على هدم القيم التى 
أورثتها الحداثة مثل الواحدية: والنقاء. والشعور بامتلاك اليقين 
وأحكام القيمة والسلطة الأبوية بكل صورها؛ لاسيما أشكال السلطة 
التى أفرزها المجتمع الرأسمالى كالعقل الأداتى واللوجوسء وغيرها 
من مفردات الخطاب الحداثى الشهير. وكنقيض لهذه القيم تبنت ما 
بعد الحداثة خطابًا رافضًا الكلى ومكرسا النسبى واليومى, مقايل 
الحتمى والتاريخى؛ متحرر من الزمن الخطى؛ وهادم التمايزات بين 
الاجتماعى والثقافى, وداحض ومهشم الحدود الفاصلة بين الحقول 
المعرفية, كمحاولة لاقصاء السياسات وحيدة الجانب؛ وكرد فعل 
لتشظى المجتمع الراهن وتصدعه.؛ ومن أجل التعبير عن تفكك 
العلاقات السائدة فى الزمن الراهن. وكان أن نادى معظم منظرى ما 
بعد الحداثة بتبنى مفاهيم جديدة تحل محل مفاهيم الحداثة السائدة 
تجلت فى ركائز ثلاث: الأولى هى الوعى بالفردانية واستقلال الذات 
عوضا عن النزوع الجمعى الشمولى القديم, والثانية تكريس مفهوم - 
سقوط السلطة بكل أنواعها؛ وبالتالى نقض مفهوم المركزية والواحدية 
انتسيا را للتعددية والتنوع. وهما معا الركيزة الثالثة. هذا هو رأى 
الفريق الأول الذى يرى فى ما بعد الحداثة انفصالاً عن المشروع 
الحداثى وانقلايًا عليه. 
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أما الزاي الثاني نيرض أن الشيرؤع اللهدانى القوو لق شوم 
متأزم فى الأساس بحيث يحتاج إلى تصحيح مسار. وأن نهايات 
هذا المشروع (ما بعد الحداثة) جاءت نتيجة طبيعية لما آل إليه 
المشروع الحداثى فى القرن الثامن عشر (عصر التنوير)'(1؟), وهذا 
الفريق يرفض الرؤية التاريخية 'لما بعد الحداثة" بوصفها شيئًا يأتى 
بعد "الحداثة", فما بعد الحداثة كامنة فى قلب المشروع الحداثى, 
نحيث أنها لا تمثل انقطاعا عنه إنما هى تفهيل لبعض المقؤلات 
والأفكار المكشينة هن الحقنة الحزاقة . كول ليوكان "لا المدافة ولااما 
نعه اهدخ هك تكوودهدنا كنون تاويفرة وإكسطة تكورونا يقن 
الحداثة فيها شينًا يأتى "بعد" الحداثة: يجب القول على العكس من 
ذلك إن ما بعد الحداثة محايث للحداثة؛ بما أن الحداثة الزمنية تحمل 
فى داخلها رغبة فى الخروج من ذاتها داخل حالة أخرى"1"7). ما . 
يقوله ليوتار هنا يتوافق مع مبادئ المشروع الحداثى بوصفه مشروعا 
'مفتوحًا" يقبل الاختلاف والتطورء كما يتوافق مع حضور النص 
الحدائى فى المؤلفات الكبرى لفلاسفة ما بعد الحداثة بداية من 
ليبتتس وسبينوزا مروراً بكانط وهيجل وحتى ماركس ونيتشه 
وفبجن: 

هذا الحضور للنص الحداثى لا يفهم إلا يكونه محاولة لإعادة 
النظر فى مقولات الحداثة من داخلهاء وكما يقول دولوز فى منطق 
المعنى ١515‏ " 01156115 0810116 آيتعين على الفلسفة أن تبرز فى 
الحذاقة لوا كان شه وقد كتنب شين الزما وه الى دود يتين 
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إلى الحداثة, ولكنه فى الوقت ذاته ينيغى أن ينقلب ضدهاء من أجل 
زمان بديل'41؟), والواقع أن أعمال دولوز كلها تسير فى هذا 
الاتجاه, العمل على نصوص الفلاسفة الحداثيين من أجل إعادة 
قراءتها وتآويلها بحيث يخرج الفيلسوف فى النهاية فى صورة جديدة 
غير المتعارف عليهاء وقد اتبع دولوز هذه الطريقة فى كتاياته عن 
هيوم وليبنتس وسبينوزا وبرجسون ونيتشه "لا ينبغى لتاريخ الفلسفة 
إعادة ما يقوله فيلسوف ماء بل قول ما يضمره بالضرورة: أى ما لا 
. يقوله وهى ماثل مع ذلك فيما يقوله17*). ومن نفس المنطلق يرى 
دريدا "أن تفسيراته لنصوص أفلاطون وروسو وماركس وهيدجر هو 
توعهن الؤفاء لين لكنة يحضدون الوفاء لا نوصيفة غرض] فخلفنا :1 
كانوا يريدون قوله- فهذا فى رأيه مجرد مساهمة فى عملية دفن 
الموتى: إنما الوفاء الحقيقى يكون فى المساءلة النقدية لما قدموه"(60). 
وفى نفس السياق يقول فوكو 'إننا لا نخرج عن الفلسفة ببقائنا 
داخلهاء لا؛ بل بمعارضتها بنوع من الاندهاشء كاندهاش نيتشه من 
الفلسفة السابقة عليه"(١0).‏ 

والواقع أن الإنتاج الفكرى لفلاسفة ما بعد الحداثة يؤكد أن هذه 
الأخيوة لمكلة تمن لتيطا ف الشمروع الحدافي: ريع قكيه امنا اقلق 
واضطراب وشكء لكنها استمرار يصورة أو بأخرى للمشروع 
الحداثي. لحظة شك داخل الإطار وليست انقلابًا عليه وعودة إلى 
الوراء. إحساس أكبر بواقع متازم: لحظة استشعرها نيتشه وفلاسفة 
النظرية الحقوية حمق قد لكذيا لخطة نشلهها اعادةالبذاء وتفيون 
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المفاهيم. لذلك فنحن- فى رأيى- لا نستطيع أن نصف ما بعد 
الحداثة بأنها عودة إلى الوراء ونكوص للخلف وهدم للارث العقلانى 
الحدافىء إنها فقط رد فعل مثلما كانث الحداثة رد فعل. ليست ما 
بعد الحداثة نهاية للوعى الأوروبى- كما ذهب البعضء إنما هى فقط 
لحظة شك وإعادة مسساطة للتراث الخداقى: 
ا نت تند ين 

امك كلحم اننا تسق دكن قمرين عقن السياث الماع لاثما 
ما بعد الحداثة(؟*), وتختلف السمات عن القيم والمبادئ إذ السمات 
تحير عزن الشدكل"الشتاريكن:اللور ان حون كنتت لقنم وا لجادة 
عن الأسس الداخلية التى تنبنى عليها الظاهرة: 

1 انفتاح الإاطار النظرى: 

ليس لدراسات ما بعد الحداثة إطار نظرى ثابتء فالمفكر ما بعد 
الحداثى يرى الحياة موقفية, متشظية, سائلة, انطباعية.. ولذا لم 
يطور ما بعد الحداثيين نموذجًا معرفيًا أساسيًا يصلح بعد ذلك 
للتطوير فى اتجاه نظرية متكاملة. فالنظرية فى عرفهم مجرد خطاب 
لحيازة القوة فى فضاء اجتماعى. من هنا اهتمام فلاسفة ما بعد 
الحداثة باللغة واحتفائهم بالنص. سيولى فوكو اهتمامًا خاصًا 
بالخطاب؛ وسيقوم بتحليل البنى الخطابية التى كانت سائدة منذ 
القرن السادس عشر حتى القرن التاسع عشرء؛ من خلال منهج 
وصفى يكشف عن نمط وجود الخطاب وكيفية تجليه وما يترتب عنه 
من أثار. وستمثل فكرة الأسلوب فى علاقته بالمفهوم والمعنى مكانة 
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بونااقي أقنال حزن مونو كبا ةذ اموا ومن فقول متسسشداين 
لاع 5ع ع أن المعرفة مؤلفة من "آلعاب لغوية" 5012611501616 
أساسنًا لنقد ما أسماه بالسرديات الكبرى 760115 018209 65آأما 
دريدا فيتخذ من تفكيكه لنصوص كبار الفلاسفة؛ وسيلة لتفكيك 
البنية الميتافيزيقية الغربية التى أطلق عليها ميتافيزيقا الحضور 8.] 
.01656110 13 ع0 116 1ة11[5م 11612 
تّعد سمة "انفتاح الإطار النظرى” لما بعد الحداثة. نتيجة طبيعية 
لوقف فلاسفتها من مفهوم "الحقيقة الموضوعية" -6ةزطه 681]6 2]آ 
-176] آحد المفاهيم الأثيرة لفلاسفة الحداثة. فإذا كانت الأسئلة 
الأساسية التى كان يطرحها كل مفكر حداثى هى: لماذا أنا هنا فى 
العالم؟ وما هدفى النهائى؛ وما معايير الصواب والخطأ؟ فإن هذه 
الأسكلة '! لهاك : سحقها ميئلمة موداها أت كناك إعابة«ضهيدة 
واحدة عن كل سؤال وعليه: فالسيطرة على العالم وإدارته عقليًاء أمر 
متوقف فقط على إمكانية عثورنا على تلك الإجابة. وهذا يفترض 
عدا أ :مقا ك طزيقًا واهرا عيضيدا ذا :فقن ياكتشافة تكون قن 
عثرنا على الآداة الصحيحة للإجابة على أسئلتنا. وكبديلاً لهذه الرؤية 
يو فلؤسفة نهنا يد الطراقة أن 'الواتم «الحقفلي:« الى تطكية نكر 
الصيرورة: لا مكان فيه لمفهوم "الحقيقة", كما أن مفهوم الحقيقة من 
المفاهيم السلطوية التى توظف دائما لخدمة فئة بعينها يقول بودريار 
"لم يعد بوسع الفرد أن يضع حدودً لكيائه ولم يعد بوسعه أن يلعب 
دوزة:. إثة الآن ضفخة ثقية ومعين اكل شبكات التأثير": 
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ب اتفتاح ال موضوعات البحثية: 

ليس لتيار ما بعد الحداثة موضوعات بحثية بعينهاء فهو بدرس 
كل شىء فى الحياة بداية من نمط الإنتاج وعلاقاته فى المرحلة 
الرأسمالية المتأخرة مرورا بنظم المعرفة والخطابات وحتى عروض 
الأزياء والمضارعة الحرة(والملاخظ أيضا فى الإنتاج الثقافى ما بعل 
الحداثى غياب المباحث التقليدية المعهودة فى الفلسفة؛ وريما يكون 
مرجع هذا إلى رفض فلاسفة ما بعد الحداثة لمفهوم "النظرية”, لا 
توجد نظرية فى الوجود والمعرفة والقيم, هناك فقط خواطر وتأملات 
ومفاهيم دون وعاء نظرى شامل يجمعها فى وحدة واحدة. والواقع 
أن افتقاد هذا الإطار النظرىء بحسب رورتي(؟'5) /1018 .2: كان 
آحد أهم الانتقادات التى وجهها هابرماس لفلاسفة من أمثال فوكى 
ودولوز وليوتار. ْ 

يرتبط بهذه السمة خاصية أخرى واضحة فى معظم الإنتاج ما 
بعد الحداثى وهى محو بعض الحدود والفواصل: هذه الخاصية لها 
تمثلات عديدة أولها محو التمييز القديم بين الثقافة العليا والثقافة 
الجماهيرية أو الشعبية- وهى خاصية سنعود إليها بالتفصيل عند 
الحديث عن إستطيقا ما بعد الحداثة- وثاثيها محو الفواصل القديمة 
بين الأنواع الأدبية وآنوا ع الخطاب الأخرى. حيث كان السائد فيما 
مضى إمكائية التمييز بين أنواع الخطاب المختلفة: "الخطاب 
السياييئ":"الاتستماعي '"الكار فقي" دو" أدبي اها الث فكل ده 
الخطابات متداخلة مع بعضها بحيث يصعب تصنيفها وريما هذه هى 
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صورة أخرى من صور مفهوم "التناص" .116216608116 أوقد كان 
جيل دولوز يقول "أريد أن أكتب تاريخ الفلسفة كالرواية"(؛*). كما 
أنكا لفمن دائكل النمن الدولوكى اتذهاها على التوجمة الدالات 
المعرفية, وكما يقول ريمون بيلور "إن أعمال دولوز على اتصال 
مباشر بالفن والعلم والجسد وعلم الاحياء'/5*). وربما يفسر هذا 
سنب كنضوي النضن الأنبى يكل اشتكالة رق 'القصن الفلسقى ما بعد 
الحداثى ريما بدرجة تفوق حضور النصوص الفلسفية. يرتبط هذا 
نذا ساكل العالات: ريه لسر ورا افد 
يسمى ب "الدراسات الثقافية"(!*) 5600168 181اة|نا©, وهو مصطلم 
يقبن تور أكذن واقتت ةين لسارتسات االذكر ادارب بسنا فد 
الحداثة. وفى هذا السياق يتساءل فريدريك جيمسون وديقيد هارفى 
عن اقل يمك معي عمال موقن ل فرك وال روطن ( رن على 
معظم مفكرى ما بعد الحداثة, فلسفة أم تاريمًا أم نظرية اجتماعية 
أم غلوما سياسية؟"(59). 

ج - شيوع فكرة النهايات: 

وهى فكرة بدأت مع هيجل ورددها بعض تلامذته من بعدهء كان 
إريك فيل !1/61 ع1اتايقول 'إن هيجل قد وضع للفلسفة نقطة 
النهاية"(00), وقد أعلن اإشينحلر 1880 ءاع60م5 ١551‏ صراحة 
'نهايةالغرب" 065 0111615818 1061 7968]611 وأفوله. وأزكى 
نيتشه 25086]ة1لاهذه الروح عندما أعلن "موت الإله" 0ن'1” 


.5 هذه التيمة- تيمة النهايات- أصنبحت حاضرة بقوة فى 
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الخطاب الفلسفى الغريى فى النصف الثانى من القرن العشرين. 
يكتب يئيامين 86111212111 21161 /الاعن 'نهاية الفن فى عصر 
الإنتاج الآلى'. ويؤسس هيدجر 1161068861 مشروعه الفلسفى على 
"تقويض الميتافيزيقا'؛: وبعلن يبارت 8314165 .غ1 عن "موت المؤلف', 
ويكتب فوكوياما 8173/إلاكانا"1 نهاية التاريخ: ويعلن فوكو 'موت 
الإنسان,؛ ويحدثنا رورتى عن 'نهاية الفلسفة النسقية . وفى نقس 
السياق يحاول فاتيمو' حصر ظاهرة ما بعد الحداثة على المستوى 
الفكرى فى خمسة مبادئ هى: نهاية الفن وأفوله- موت النزعة 
الإنسانية- العدمية-نهاية التاريخ- تجاوز الميتافيزيقا(؟*). وهى كلها 
تنويع على فكرة النهايات؛ لا يوجد علم أى فلسفة أو فن بل إعلان 
الخوانة لكل شىء: "دق أجراس الموت بتعبير دريدا. ومع ذلك لا 
تستطيع أن نقول إن كل فلاسفة ما بعد الحداثة نادوا يفكرة النهايات 
فجيل دولوز. على سبيل المثال. من الفلاسفة القلائل الذين لم يولوا 
فكرة النهايات أية أهمية؛ لذا فهى غير حاضرة فى نصوصه.؛ وهو 
يقول فى الحوار الذى أجراه معه فرانسوا إوالد "لم أهتم بتجاوز 
المبتافيزيقا أو بموت الفلسفة قط. فللفلسفة وظيفة تظل حاضرة 
تماماء وهى خلق المفاهيم؛ ولا يمكن لأحد أن ينويها فى ذلك"'(١٠).‏ 
وفى موضع آخر يقول "إن مستقبل الفلسفة لم يكن أبدا مشكلة 
بالنسبة لناء وما يقال عن نهايتها أى موتهاء هى فقط لحظة يأس 
وإرهاق(١),‏ وقد خصص دولوز كتابه "ما الفلسفة" عم-زوء'ن© 
56 18 116المناقشة هذه الإشكالية» وقد طرح السؤّال عن 
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ماهية الفلسفة من أجل تأكيد دورها فى ظل تنامى هذه الروح 
العدمية:ومم ذل فظل فيذه الرواع فى الساكرة ف الكضن ها بخن 
العذائى وسكون لها بالتالى الغذيد من النقات: أولاً. افتفان القصن 
ما بعد الحداثى لروح النقدء ليس نقد الحداثة بطبيعة الحال؛ وإنما 
نقد الأوضاع والسياسات الراهئة؛ لذا يعمد معظم فلاسفة ما بعد 
اتهدافة اتح الستعق اه مدو رميق الس اكوا مو ندوة حار 
الانتقال إلى مستوى التحليل النقدى. ثانى هذه النتائج؛ انهيار فكرة 
التقدم الخطى للتاريخ: فالتاريخ الإنسانى؛ مفتوح على احتمالات 
متعددة؛ قد يتقدم, ولكنه قد يتراجع أيضا- كما حدث فى الحربين 
العالميتين. وكما لاحظ أدورنى من قبل فإن التقدم البشرى له تاريخ 
بالفعل. إنه التاريخ الذى انتقل "من المقلاع إلى القنبلة الذرية"!؟١).‏ 
ثالث هذه النتائج, خلو العالم من أى معنى وافتقاده لأى قيمة؛ وما 
يترتب على ذلك من تغير مفهوم القيمة ونسبية المعايير الأخلاقية. 

ه ‏ تصور مختلف لأسلوب الكتابة: 

سمة مشتركة فى النص ما بعد الحداثى» أنه نص ملتيس يشعر 
معه القارئ بالصعوية والغموض وعدم التحديد. نص لعوب؛ يصعب 
الامساك به؛ أو كي معناه لدرجة يشعر معها القارئ أن المؤلف 
تقد اللسن فى بف :ذاثة..وهذا اللاتهدة المعني ومتتزد اف قلي ب 
إلى الفهم البارتى (نسبة لبارت) لطبيعة النص. فالنص كما يتصوره 
بارت لا بد أن يولد أكبر عدد من الدلالات والمعانى: وهذا لن يتحقق 
إذا تعمد النص الوضوح والشفافية:؛ لا بد أن يكون النص ملتبسا 
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عصيا على القراءة. من هنا يحدثنا بارت بحفاوة عما أسماه "عدم 
القابلية للقراءة" 15]]1106!!أفكلما زادت صعوية النص وقدرته على 
الإيحاء, تعددت معائيه وكثرت دلالته, يقول بارت “ليس الوضوح 
صفة مطلقة لا غنى عنها فى الكتابة, بل هى من ملحقات الطبقية, أى 
طريقة فى الكتابة بمثابة علامة على أنك عضو فى طبقة معينة تتحدث 
لوا التقصاء كرون كتين الطيفة 1" "ابرق لوقه اأوي1 و اسه 
الالتباس- حاضرة بقوة فى كافة النصوص ما بعد الحداثية: ولا أدل 
على ذلك من قول ليوتار "لقد قرأت فى مجلة فرنسية أن البعض 
ساخطون على كل من دولوز وجاتارى لأنهم- أى هذا البعض- 
يتوقعون أن يكافأوا بقدر من المعنى. خاصة من قراءة عمل 
زفقي 51" نقد كان لدؤلوة تون بخاض لعطلنة الكقاية» كما أذ 
تجربة الكتابة المشتركة مع المحلل النفسى فليكس جاتارى 
01111411."أقد منحت مؤلفاتهما طايعا خاصا. 
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هوامش المُصل الأول 


)١(‏ ديفيد هارفىء حالة ما بعد الحداثة: بحث فى أصول التغيير الثقافى. ترجمة 
محمل شيا (بيروت: مركز دراسات الوحدة العريية. 6١٠٠؟)‏ ص 6؟. 

(؟) ع5 ةلإلطط؛ -درعل1/10 بعل 1ن اانا غوع01 عط 1 أعاكث .مدع لصم 
لقا 6ن الم 255آ/ل قضوالص[ا :لا]3) الما تلع 00ووط 
و65 076151139 ألملا .38م (1986 

(؟) فريدريك جيمسون:؛ التحول الثقافى؛ ترجمة محمد الجندى ( القاهرة: 
أكا نين الففون 1 1 
تلق للةااتطاالكآ :بوالصعله0ك/ة 1ه 0تط عط ]' .0 .ملطاتقة /ا(4) 
83 ع انان طتتعلم0 ووو 1١1‏ عع لاع رع ارط 

/511 م(1988, دوع لاود 217لا 5للكامره]]آ ونداول 

(0) بودريار, الحداثة؛ ترجمة محمد سبيلا. الكرمل العدد75- .159, ص 8١‏ ' 
21 | 
مع0! .صق صصقعة 'إ5 11205 .االلدعامط؛ عتناعاء0آ1(ة) 
01 107151137دلا :15أمممعمتك8) .80176 ابسو لاا لخزنب 

.124 م(زة98!, ووعظ 65015 تن 1 ا/ا 
و"أيضا" إديث كيرزويل» عصر البنيوية, ترجمة جابر عصفور (الكويت: دار 
سعاد الصباح للطباعة والنشرء 1995) ص 599. 
(0) كانط؛ ما التنوير؛ مجلة فكر ونقد العدد 14 19539 ص ؟١.‏ 

ش عأ امطامعم] مث :زاتمععله/ة" .تعئ نال كمتارعطة طم ) 
لاع تادعم -لأضصة فط8'!' (ر.لع) لقط, رعاوه1 ١0‏ ,"رامع زا 
1لو) ‏ 16م [نان رع05300 زه 5لو5وتا 

.9ص (1983, ووع] /833 ألاقة/8آا 

(9) ديفيد هارفى؛ حالة ما بعد الحداثة, ص .5١‏ 
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.١١ ديفيد هارقى؛ مرجع سايق:» ص‎ )٠١( 
السابق؛ نفس الموضع.‎ )١١( 
ص‎ )٠٠١5 محمد سييلاء الحداثة وانتقادها (الدار البيضاء: دار تويقال.‎ )١؟(‎ 
0607 
جوستاف كليمت (19148-1475) فئان ورسام نمساوى شهيرء وأحد أبرز‎ - 
/1611118 5666531011. فنانى ما عرف بحركة الانفصال الفنية فى فيينا‎ 
ومن الأعمال الرئيسة له اللوحات والرسومات الجدارية: وكثير منها موجود‎ 
فى متحف فييناء وتحديدا قاعة الانفصال الفنى. اهتم كليمت بشكل رئيس‎ 
بموضوع جسد الأنثى؛ وأعماله تتميز بعرض الإثارة الجنسية بشكل صريح؛‎ 
وهذا يتجلى بقوة فى العديد من الاسكتشات التى رسمها. وهو ما ينسجم‎ 
مع مبادئ حركة الانفصال الفنية التى تتمحور حول فكرة كشف الحقيقة‎ 
بصورة فجة؛ وكسر حواجز الخجل.‎ 
(؟1) فرويدء قلق فى الحضارة؛ ترجمة جورج طرابيشى (بيروت: دار الطليعة‎ 
./ )ص‎ 
.58 ,517 هارفىء حالة ما بعد الحداثة, ص‎ )١4( 
)١هزذهتتنمم -او20 مغ 108لا لإ1مأعا 12000 الث .صدلة8/1؛‎ 
ماوع بوط : لال8) تلواصمعل78/0 -أاووط عطة لاكالة نامل ]اد‎ 
م(1993, ومععط لوعاداوعا/لآ‎ 3. 
لقتصاصخ عط ]! :دعاعه10ه0دلا-0)م0 .اع رظ مه مقطعسظ8 (ذل)‎ 
لللقع انع ]/ا, "تععععلزع21؛ [اناعلءرءلا  01 715ع011118][لاصط‎ 
م (2009, دوع:2 نتضناذ :لالا) عجداعاعدآ لطلة؛ 'اصمط‎ 173. 
-1جرة© :قللوهع21!© لتلتكتامط'!' ذخ .31311ا © لعللة عزناءاع0آ‎ 
1الاققة]/ا 8181353 11325 .لألعتتطمم2 لطعذ لصة درولل‎ | 
دوع وأموع ده ا/1 0 لتاأوتء الملا :0115م 11260 ك/1)‎ .1987( 
1858م‎ 
)١7(10عاعاب جأ انلقع ناوطع‎ 15 
ل الث .قعأناكا غلا أأاث ع مكلوع:8 .عالاطعطاعمعط (م1)‎ 
3ن 01112/ا 1971 عمال 12 عماجودعةل/لا و عدم‎ 
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-نمالذ ع1 تعتناذوع © لهء 201 ] أدماطة عط] .عله كام اطزحى 
:01001 ط) ععث تاع0200وه0م 32 ا لهتده خوط تعان] سأرو لاع 
7 (1992, ووعرظ عم لع 01ج 
(؟) عادة ما تميل الكتابات الإنجليزية لاستخدام مصطلح 'ما بعد الحداثة”, فى 
حين تميل الكتايات الفرنسية أكثر لاستخدام مصطلح 'ما بعد البنيوية” 
6 1أأ6 لاا 11 )و20 
(20) أنظر ترجمتنا لتلك المقالة فى العدد الثانى من مجلة الترجمان (القاهرة: 
منشورات مركز جامعة القاهرة للفات والترجمة؛ فيراير ؟١1١7.‏ 
91 إثهات بعس ونا ناسعد العذاقة مره تارق 
-08] افتناالنن عط “تمصو اصع 00 ممم .8 مموعد ج01 
'ل880] المدعصيول عط "1" مز (1984) مذ تلخامة© عند و م1 
.98 م (2000 علا عأعما8 :0م01 ) 
.19 م1610 .ع ألو كتاصة اط كم 
-2056700 10 درو لضع ل0 نوو مم1 ,طمط [صودمة 481 ؟) 
65 وأناع امون لوطه 6/لهعمآ عط :انر 
() إيهاب حسنء سؤال ما بعد الحداثة, مرجع سايق. 
(51؟) أنظر مقال إيهاب حسن يعنوان 16نا] نات 17213621/2110رعاء110 
ععمث (لتعلمصاده8) عط 01 كماع ند :ممع تنه تتا [آفى 
دورية /[أ50616 111 1111118111]165, ١ه‏ - مفى, 
(0؟) يميل ماتيى كالينيسكيو 02111168614) 12161 امثلا إلى الريط بين ما بعد 
الحداثة والطليعية الجديدة 1160-21/011]82106 ونجد ذلك فى كتابه -586] 
لأع مال كا[ععمدعلمعء داع ل نو موكطة ‏ :لاتدرعله81 08 وه 
(1977ووع21 اولع الدل] 2سصقنلد1 :.0ن[ضماع متصرمن|8 )؛ 
بيينما يربط ميكلوس تسايولشى 522001051 111105/اآيين الحديث 
والطليعيء ويسمى ما بعد الحداثة بالطليمية الجديدة: فى مقاله بعنوان 
3111-0 لاش 0ج ناته تخ-مع آل -وع ل :1511 نتزع ١/00‏ 
50989 211 110115: والذى نشر فى دورية /1]861877.] نلاع!! 
(49-70 :(1971-72)) /1115011؛ ويسمى بول دى مان 08 281011 
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3 8 العنصر الإبداعى "حداثى”": ويعتيره لحظة الأزمة فى أدب كل فترة 
على حددء فى كتابه -1/10061 لإتةاع ]لآ 300 11501 لإتقتزع]1.آ 
010 عارن ما بترع[ظا) لاع اكم1] 20 5قع لصالا ",نالل 

ووعاظ لإتأأوتاء9أالآ, (1971, ١1١‏ - مكال, 
(4؟) انظر مقال إيهاب حسن بعنوان -11]1 2818 4 :105610006111151 
لاأم معو 1لطا8 أوء فى 2151013 /1ق1ع11آ /لاع[ا!, والذى أعيد 
طبعه فى كتاب 86) 01 2610115 1ناع066 5 563/611 :011110151018 831:8 
(1975ووة:2 5أهط أ !!] 7ه لأأورع/اأطلا :. [[لقصوطرنا) وعدر! 1 
ومقال بعنوانتاعكاع 86 811011 2طاع1172 تناع لم تصكوه2 عط 0 
ظ فى '[1'11001031]611؛ ومقال -112 200/(عة اط ماع ط1اع11 نان 
121011 
(55) الانزياح الأحمر أو تآثير دويلر ظاهرة فلكية تشير إلى زيادة طول 
الموجة الكهروماغناطيسية القادمة إلينا من أحد الأجرام السماوية بسيب 
سمرعة ابتعاده عناء وهى ظاهرة مهمة فى علم الفلك. وقد اعتمد عليها 
عالم الفلك الأمريكى هابل فى اكتشافه أن المجرات ليست ثابتة فى 
الكونء بل كلها فى حركة وايتعاد مستمر. بذلك أثبت أن المجرات تتياعد 
عن بعضها البعض بسرعة متناسبة مع ابتعادهاء وسميت هذه العلاقة 
نقانوة هابل ستة 55955+ وقد سباهم هذا القاتون كثيزا فى اعتفاد 
نظرية الانفجار الكبير.(المترجم) 
(0؟) يستعير حسن هنا التفرقة الشهيرة التى قام يها الفيلسوف الالمانى 
فريدريك نيتشه؛ الذى كان مغرما بدرجة كبيرة بالحضارة الإغريقية 
الكلاسيكية: بين الأبولونية والديونيوسية فى كتابه الأول ميلاد المساة 
"/اىآمء فقد أكد نيتشه فى هذا الكتاب على أن الفهم الصحيح لطبيعة 
الماساة والحضارة الإغريقية يكون بالنظر إليهما بوصفهما نتاج الصراع 
بين اتجاهين إنسانيين أساسيين الاتجاه الأبولونى وهو الرغبة فى الوضوح 
والنظام والعقل. ويرمز لهم بأبولى إله الشمس الإغريقى. والاتجاه الآخر 
الديونيسى وهو دافع بدائى غير عقلانى نحو الفوضى والعبث ويرمز له بإله 
الخمر ديونيسيوس.(المترجم) 
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(١؟)‏ مع أن يعض النقاد ذهبوا إلى أن ما بعد الحداثة زصنية بالأساسء فى 
حين قال آخرون بأنها 'مكانية' بصورة رئيسة, إلا أن ما بعد الحداثة تكشف 
عن نفسها فى العلاقة بين هاتين الخاصيتين. انظر وجهتى النظر 
المتعارضتان لكل من ويليام سيانوس 508005 . /ا 11]11812/الافى مقال 
بعنوان 801010811 86116 6"اأاعع106]6 116 1[منشور قى كتانب -)5] 
ااء0019) عارو لا علط) طروللهتمعاول ( 1976 دا سكورى 
ويورجن بيبر 26861 11188611[ فى مقال بعنوان -11115 208611006 
(1977) 22 جرع قمعا تفعسة) نازط زممع5 ريمازملا تقناصل 
ماس كلى, 
(5؟) مأ يكون على المحك هنا هى فكرة التقسيم الزمنى الأدبي, والتى يعارضها 
الفكر الفرنسى المعاصر. وبالنسبة للآراء الأخرى حول التحول الأدبى 
والتاريخي؛ بما فى ذلك "التنظيم الهيراركى" للزمن, أنظر كتاب ليونارد ماير 
لإ11 72310مع.ايعنوان 1516 الال أطت ) قموع10 0تنومارم عا 
8 0116350 01 لإأأواء01197] :350ه, 1967؛ ومقال 
كالينيسكى 02[11765011)بعنوان '/7/1006111113 01 13665؛ وكذلك مقال 
رالف كوهين 005617 1م31 [بمنوان -3أنة/ا كتلة 11101011 
لإناع 10 مضق 0601 لله عق قطن لإنهلع][] :00 1أأفى كتاب رالف 
كوهين وموراى كريجر 1116861 /01181ا/ايعنوان 2110 18110116 1]6نآ 
06 وانوي لاملا :]لامع بزع اع ارو8) /ززمؤذ11] 
(551974ع1؛ وكذلك الفصل السابع من كتابى . 281801111215125 
(9؟"؟) استكشف كتاب من قبيل مأرشال مكلوهان 7لةأنامآء]/ؤا [أوتافنة/ا 
وليزلى فيدلر 1160161 5116 ]الجوانب المتعلقة بالميديا والبوب فى مأ بعد 
الحدانة على مدار عقدين» رغم أن جهودهما الآن أصيحت شيئا من الماضى 
لدى بعض الدوائر النقدية. وقد ناقش ريتشارد بالمر .18 1810أت91]آ 
81111617 الفارق بين تيار ما بعد الحداثة» بوصفه نزعة فنية معاصرة: وما 
بعد الحداثة. بوصفها ظاهرة ثقافية: أو حتى فترة تاريخية: فى مقاله 
8 اأناع 116116 8110 11111 205117006, المنشور فى دورية 
010110217 السنة الخامسة العدد الثاني, 75؟ -895, 
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(4؟) إيجلتون؛ أوهام ما بعد الحداثة, ترجمة منى سلام (القاهرة: أكاديمية 
الفذى: 1555):خن 3 
(0؟) للاعل0 اوه عط 01 تمعاطه2 عط م0 .اقط اضودمقوط 
-ل لمطوعع ]1 1دع 1ن 1 .20110 . أه /الارمغوللط لالوترع ار[ بجع لخ 
1 ناش) .015 أأوتزع, 1988 .21-22 .مم 
65 تفي شارفي: النتائق: طن 6 
(90؟) 55ة كلمو ادرع 1/100 :عل1/اادا اوعد عط"!' عع 1[ خرعد5ال] 
1 نان .88 م123؟ 1 20516111001 
(4؟) لس اتااع0511200م ‏ قتفغاصوط ‏ عط!] .تاعنس ] مموتعلررم 
. (995 ل وقع12 101713113 :0150011[) نتعلوع] 
(1) -اوقه20 0) عللنان) /إ1م1 12400 للث .لهول2]/اام نود 
]أ مطساتتاع100/ل -1ه80 تج جووالة 1ناأع نااك 
(غ) .7م لع20ع] لالواصمع70511100 12لمخطصمط عط 1 رمومع0جم 
(41) ديفيد هارفى: حالة ما بعد الحداثة,.ص .١15‏ 
(45) تتقدمةآ]ط, :انلعل مصطندهط م1 مسمامتعلمصناوهط حرمن] 
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المصل الثانى: 
القيم ما بعد الحدائيه 
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إذا كنا قد حاولنا فى الفصل الأول تتبع نشأة ظاهرة ما بعد 
الحداثة وتحديد أهم السمات الشكلية المتعلقة بفلسفة ما بعد 
الحداثة؛ فإن الحديث عن القيم أشبه بمحاولة تحديد الموضوعات 
المشتركة أو المبادئ التى يتفق عليها فلاسفة ما بعد الحداثة, والتى 
يمكن أن نستقيها من كتاباتهم؛ وهى تمثل فى الوقت نفسه 
الاختلافات والفوارة الى تميل النكو ري بعة الحداف عن نظير: 
الحداثى(*). 

مكف سرف لكوي ما جعي الوا شين الى ذلك فكاع 

الراديكاليون: ليوتار» بودريارء إيهاب حسنء الذين يعتبرون 
الحداثة شيفًا ينتمى للماضي: وأن الوضع الثقافى الراهن لا يحتمل 
مقولاتها. 
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- الإستراتيجيون: ميشال فوكوء دريداء دولوز الذين يتخذون من 
اللدة إوتالعسان تداس تع اقي وووشتدىن الم ضواةة لخو 
الجوهر الشاملء والكلية أو القيم الشمولية. 
- الحداثيون المتأخرون: مثل هابرماس وجيمسون:ء الذين يتخذون 

موقفًا نقديًا من الأنساق الشمولية الكبرى؛ ولكنهم لا يرفضون 
مفاهيم الحداكة!١).‏ 

وتفرق باتريشيا ووه بين صيغتين قادمتين من أسس فلسفية 
منفصلة: صيغة عفية: وأخرى هشة:؛ ولكل منهما ميله التفكيكى 
ونزعتها القائمة على إعادة التركيب: لقد جاءت الصيغة القوية من 
قراءة ما بعد البنيوية لنتيشه. آما الصيفة الهشة؛ فقد خرجت من 
القورقة كانه السو هاه الالو تضق لون ل كاك ان ل 
لكلرية اعرف انا نه ا سمسرك الفنو كينا تر تكو ا ةمركم 
على محاولة بناء نسق بديل للقيم!"). 

ما يمكن أن نخلص إليه إذن أن هناك ما يعد حداثات عديذة؛ قد 
يصعب حصرها أو تصنيفهاء والسؤال هو ما القاسم المشترك بين 
متام | وتيافات العديوةة مل يتكن | الحديك من اقيم أو نادف عابي 
تشترك فبها هذه التوجهات؟ 

فى كتابه 'المنعطف ما بعد الهداثى'116' 1ن 1 تتاع15700ومط 
يرسم إيهاب حسن سلسلة من التعارضات النمطية بين الحداثة وما 
بعد الحداتة, تبدو من خلالها الثانية كرد فعل على الأولى: فيجعل 
حسن على سييل المثال الفوضى 'إ2122161ما بعد الحدائية مقايبل 
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مفهوم التراتبية /ا11612112الحداثى: والشمولية 04211286101]مقايل 
التفكيك 016601151110121101»: الحضور 1656706تمقايل الفياب -81 
6 الجذر 00]8:مقايل الجحذمور 5 عدرمعتطرإله1"). والواقع 
أن المصطلحات التى استخدمها حسن فى جدولته هذه ليست خاصة 
بالحداثة أو ما بعد الحداثة. بقدر ما هى أمثلة على تواترات ثقافية 
وفكرية؛ كانت ولا تزال شائعة فى كلتيهما وغير مميزة لأيهما على 
حدة. وربما يكون الأكثر جدوى ودقة من ذلك هو القول بأنه فى 
مراحل معينة من ثقافة الحداثة سادت- بدرجة أو بأخرى توجهات ما 
بعد حداثية. وفى مرحلة ما بعد الحداثة ما زالت هناك جذور حدائية. 
وباختصارء إن الثنائيات التى أوردها حسن فى جدولته ينقصها 
الدقة والإحكام ويمكن النظر إليها على أنها تعطينا مؤشرات على 
التوجه العام لتيار ما بعد الحداثة, ولا تكشف بدقة عن طبيعة هذا 
التوحة. 

غير أن حسن فى موضع آخرء يحدد بطريقة أكثر دقة: وإن 
كانت بالسلب: بعض الأسس المشتركة فى تيارات ما يعد الحداثة 
وهى كالآتى: 

أ رفس التلرياك الشسولية لا'سييا التطريات الكيرق مثل: 
نظريات كارل ماركس» وهيجلء ووضعية كونتء والتحليل النفسى, 
مع التركيز على الجزئيات والرؤى المجهرية للكون والوجود. 

؟ - وفشل اليقين المعرفى المطلق ورفض المنطق التقليدى الذى 
يقوم على تطابق الدال والمدلول؛ أى تطابق الأشياء والكلمات. 
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#درفكن السكدية الطبيفية والتازيخية القى كانت ساكدة فن 
مرحلة الحداثة ولا سيما مبفهوم التطور الخطى. 

اب ماضن كل اتفال السبالظة سوا وفيا لخطان :أن هن 
السناسة افق القو ا" 

وقد حاول كينيث آلن تقنين بعض المقولات النظرية لتيار ما بعد 
الحداثة ليضعها فى شكل (السبب/النتيجة) أو (المتغير 
المستقل/المتغير التابع)» متخذًا من الرأسمالية المتآخرة أو رأسمالية 
العولنة موكسوعا الوراميةويعان سمل الخال راض الننانة] عادة 
توطين رأس المال وسرعة حركته. هو سبب نتيجته زعزعة الرموز 
الثقافية وافتقادها القدرة على تقديم المعنى, كما ذهب إلى أن هيمنة 
التكنولوجيا فى عملية الإنتاج» وهى متغير مستقلء يؤثر على متغير 
تابع هى (عدم ثبات الذات وتشظيها وتفككها) "). والواقع أنه 
يصعب حصر المسألة فى مجرد سبب ونتيجة» إذ النتيجة تتحول إلى 
سببء والسبب يتحول بدوره إلى نتيجة»: وهكذا. كما أن عبارات مثل 
"فقدان اللعتى'و"تشظق 'الذاك وتفككيا" فى غبازا شتديدة التركت 
والتجريد يصعب ردها إلى سبب واحد. ظ 

ويذهب كريستوفر نوريس 7107155 .2 إلى أن ما تشترك فيه 
اتجاهات ما بعد البنيوية, رغم ما بينها من اختلاف :فى المنهج 
والافتمامات: هو التزامها بشكل أو آخر بالتحول إلى اللغة والخطاب 
والنص. وهو تحول يشكل سمة بارزة فى مجالات عديدة لا تقتصر 
على الفلسفة والتاريخ. أما موضع الخلاف بينها فهو القدر الذى 
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يسمح به كل منها بحيز لفكرة الحقيقة التاريخية, وسط انهماكها فى 
النصوص والدلالات اللانهائية المتولدة عنهاء وهى تختلف كذلك فى 
مدى تقبلها لمقولة فريدريك جيمسون أن التاريخ "أفق لا يمكن 
تجاوزه(1). 

على الرغم من وجاهة رأى كريستوفر توريسء إذ النصية هى 
السمة الأبرز التى تشترك فيها معظم تيارات ما بعد الحداثة على 
اختلافهاء إلا أن هذه واحدة من أسس عديدة أخرى تبنى عليها 
وتشترك فيها هذه التيارات؛ سنحاول العرض لها تفصيلاً كما يأتى: 

1[ ضد السلطة: 

هى القيمة الأبرز والأهم وهى الأصل الذى تفرع منه باقى القيم 
الأخرى. وياختصار يمكن النظر إلى ما بعد الحداثة على أنها الثقافة 
التى تجتهد فى البحث عن السلطة فى كل شىء كى تهدمها. سلطة 
التاريخ؛ السلطة السياسية» سلطة الخطاب؛ سلطة المجتمع والأسرة, 
سلطة العقل والحقيقة والميتافيزيقا. سلطة الشمولية والكلية. سلطة 
الإعلام والصورة والفن. ظ 

ولا يشير مفهوم السلطة عند فلاسفة ما بعد الحداثة إلى شىء 
محدد المعالم يمكن الإمساك به وتحديده؛ إنما هو مفهوم.فضفاض 
يتسرب إلى كل مجالات الحياة وظواهرها؛ وهى ذى مستويات متعددة 
وأشكال خفية كامنة خلف كل خطاب من الخطابات التى تحيطناء 
ذلك إذا اعتمدنا تعريف فوكو للخطاب من أن كل ظواهر المجتمع 
يمكن النظر إليها على أنها أنظمة خطابية. والنتيجة أن العالم 
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خظاني و كارت خطاببوالعالم ستلطةوالخطات ملظ والحم يه 
نالظةيوالقاريف سلطة والللسوف هي أيكنا يعلط سلظة شقان 
يقول رولان بارت "ها نحن نرى أن السلطة حاضرة فى أكثر الآليات 
التى تتحكم فى التبادل الاجتماعى رهافة: فى الدولة؛ وعند الطبقات 
والتماساتف ولكن امقنا' فى أفقال الو ليك الساقعة 
والمهرجانات»؛ والألعاب: والمحافل الرياضية والأخبار والعلاقات 
الأسروية والكاهنة لوص عن الشركاف القعررية ال تس 
إلى معارضتها7'). بل إن السلطة تمتد لتشمل حروف اللغة ذاتها 
افطا تهين سنا أن 78ب فيملن ساتمين الآلة القاعية 
مجموعة من بور السلطة؛ مجموعة من علاقات القوى بين الحروف 
الأبجدية فى الفرنسية, حسب نظام ورودها؛ ويين أنامل اليد» حسب 
البعد الذى يفصل بعضها عن بعض[8). 

كان تجاوز تاريخ الفلسفة ومحاولة الخروج عليه والالتفاف حوله 
الهم الأول عند فلاسفة ما بعد الحداثة, يقول دولوز “لقد كان تاريخ 
الخلسقة داتها نغ املا سلطو لكل الفتبيقة ويدة ‏ واغل الفكر: لقن 
لعب دور المضطهد (القامع): كيف تودون التفكير دون قراءة أفلاطون 
وديكارت وكأنط وهيدجر وكتاب فلان أو فلان عنهم؟... لقد تكونت 
عبر التاريخ صورة عن الفكر تدعى "الفلسفة" تمنع الناس تمامًا من 
التفكير7؟). لذا يدعونا دولوز لتجاوز تاريخ الفلسفة والتمرد عليه من 
أجل إبداع جديد. إن خطورة تاريخ الفلسفة هو أنه يقدم صورة 
نمطية لأساليب التفكير وطرق البحث بخيث تصبح مع الوقت هى 
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الصورة المشروعة التى من خلالها يجب أن يفكر الآخرون: يتحول 
تاريخ الفلسفة إلى 'تابى" 2000 1مقدس يحدد شكل التفكير 
وموضوعات البحث وأسلوب الكتابة والصياغة؛ وفى هذا يقول فوكو 
خلال السقوات. (198 8 ): افكن فى أورناء كانت متاك ماريدة 
مستقيمة معينة فى التفكيرء كان هناك أسلوب معين فى الخطابي 
السياسىء؛ وأخلاقية معينة للمثقف. كان عليك أن تكون مع ماركس 
فى كل شىء؛ وألا تترك أحلامك تتيه بعيدًا عن فرويد؛ وأن تعالج 
نسق العلامات- الدال- باحترام كبير. كانت هذه هى الشروط الثلاثة 
التى تعطى الاعتبار وطابع القبول لهذا الاهتمام المتفرد الذى هو فعل 
الكتابة» وقول جانب من الحقيقة حول ذات المثقف وعصره'!١٠),‏ 

فى هذا الإطار يدعونا دولوز إلى الخروج عن تاريخ الفلسفة "إن 
الهدف ليس الإجابة عن أسئلة, وإنما الخروج, الخروج منها" لا توجد 
نقطة نهاية أو لحظة اكتمال: كأن ندعى أنها موجودة عند هيجلء ذلك 
أن نقاط النهاية أى فجوات الخروج لا متناهية؛ يقول "كنت أفضل 
الكتاب الذين كان يبدو كأنهم ينتمون إلى تاريخ الفلسفة. لكنهم كانوا 
ينفلتون من إحدى جوائبه. ومن ثم يخرجون منه كلية؛ أمثال لوكريس 
وسبينوزا وهيوم ونيتشه وبرجسون. ففى ميدان الفكرء ليس هناك 
أساس مشترك, والمفكرون لا يطرحون الأسئلة ذاتها؛ ولا يستعملون 
المفاهيم عينها. ليس هناك ما يجمع المفكرين ويضمهم داخل تاريخ 
موحد. كل ما هناك حركات متفردة وخطوط متقاطعة...ينبغى الخروج 
من الفلسفة والقيام بأى شىء كان للتسكن من إنتاجهنا من 
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م3 -حالة ما بعد الحداثة (الهيثة العامة تلقصور الثمّافة ) 


الخار ج7١‏ '). ولا يتعلق الأمر فقط بتجاوز تاريخ الفلسفة؛ وإنما يفك 
وحدته الموهومة للعثور فيها على ما هو متفرد 'يتعلق الأمر ببعث 
الحدث فى وحدته وتفرده داخل ما يسمى حركة كلية. ذلك أن متايعة 
أحداث الفكر من شانها أن تيرز الفكر كحدث. فلسنا هناء كما يقول 
فوكقء أماح.وحدات: أو كليات: .وانما أمام تفزدات"91١):‏ لذا يشيه 
دولوز تاريخ الفلسفة يفن البورتريه فى الرسمء فكل فيلسوف لديه 
بورتريه خاص به..بورتريه ذهنى مفهومى. ومهمة المتعامل مع تاريخ 
الفلسقة لس محرك وين أو ابسقمينا نيا قله الف سيوف يل فول 
ما يضمره بالضرورةء أى ما لا يقوله وهو مائل مع ذلك فيما 
نا 

هذه الروح لسر حل كلها قن تحار لابو تق دا 
مفناكل؟ أغاء استخذام اديع فى الشلمتقة "|8 كانه متي كلنة 
زؤيكة "2051 فاللتيع اوس سلطته أيشا غلى المؤلف» كما أن اللخهنم 
ذو قوالب ثابتة تقف عثرة أمام كل تغفيير وصيرورة. فى مقدمة 
الكلمات والأشياء 010565 165 61 84015 65 .آيقول فوكو "إن بعض . 
المعلقين الذين تنقصهم الفطنة, فى فرنساء يلحون على إلحاق صفة 
'البنيوى"' [1116]0118]ةبش _خصى. وقد عجزت عن أن أدخل إلى 
عقولهم الضيقة حقيقة أننى لا استخدم المناهج والمفاهيم أو 
المصطلحات الأساسية التى يتميز بها التحليل البنيوى: ولا أى منهج 
آخر(25» والحق أنه لا دولوز؛ ولا فوكوء ولا فلاسفة ما بعد البنيوية 
يستخدمون أيا من المناهج المتعارف عليها فى تاريخ الفلسفة بصورة 
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أساسنية.:يهعثى أنه إذا كاق كنائها فى تاريخ الفلسشفة اتتماة 
الفلسوف لمذهب ماء أو إخلاصه لمنهج ما؛ فإن هذه القاعدة لم تعد 
سارية فى فلسفة ما بعد الحداثة. فهناك مستويات منهجية متباينة 
داخل النص الواحد دون التلميح أو الإشارة إلى استخدام منهج 
بعينه. حتى تفكيكية دريدا ليست منهجاء إنما هى ممارسة على 
النصوص والكلو امف أو إستراتيجية 5]18]6816 كما بفضل هو 
نفسه وصفهاء يقول دريدا "إن تفكيك الفلسفة يعنى الاشتغال عبر 
الجينولوجياء التى قد شيدت مفاهيم الفلسفة, اشتغالاً يقيم عند هذه 
المفاهيم إقامة يداخلها الشكء ويعين فى الوقت نفسه- من منظور 
كخارفى لتين بالامكان كنك اهما أووضها يعدت يقرو ها تنح 
هذا التاريخ أو أبعده, ذلك التاريخ الذى قد أنشاً نفسه من أوله إلى 
الخو تاريةا لهذا 'الكتسي نوفا هنا كد الها 0 

سيحتل مفهوم السلطة مكانة بارزة فى أعمال دولوز وفوكى - 
على وجه التحديد؛ وسيكون حاضر!- بل مستهدقًا- فى كل 
تحليلاتهم الخطابية: بدءًا من الأعمال الأولى وحتى مؤلفاتهم 
المتأخرة. فقد كانت أولى أعمال دولوز الإشراف على مجموعة من 
الدراسات حول مفهوم السلطة وقد صدرت تحت عنوان "الفرائن ‏ 
والمؤسسات 125160141005 )6 11156111215: كما كان موضوع السلطة, 
هو الموضوع الأساسء فى دراسته المطولة عن "الرأسمالية 
والشيزوفرنيا' 56112021161116 أع 02113115126): كما كان مدخله 
لاوايستقة عن 'فوكو" وقدران :قولوة أفذا لسذاافى جاحة إلى تنطرية 
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فى السلطة؛ بقدر ما نحن فى حاجة إلى سياسة وتدبير جديد لعلائق 
السلطة 'لن نجد أبدا معنى شىء ماء إذا لم نغرف ما هى القوة التى 
يمتلكها الشىء: والتى يستغلها ويحتكرها ويعبر عن نفسه من 
خلالهاء إن الظاهرة ليست مجرد مظهر أو حتى عملية ظهور: ولكنها 
علاقة أى عرض جد متعناه فى نقرةا آنية الفلسقة تسوه فى نل 
للأعراض 060172010816 لإتوعلم للعلامات "عأع ه01 نمصرةو(١).‏ 
ويمكن صياغة سؤال دولوز كالآتى: كيف تعمل السلطة وكيف تنتظم 
الحقيقة والسلطة معا هق تشكرلة خطاضة واحدة؟ متطلو دول 
تيد أناقدة هذه الإشكالية» من انتقاد احتكار الفكر السياسى 
لمفهوم السلطة؛ فمفهوم السلطة يتجاوز السياسىء ليشمل العديد من 
المظاهر الأخرى "كل قوة هى امتلاك وسيطرة واستغلال لكم من 
الواقع؛ حتى الإدراك فى كل مظاهرة المتنوعة هو تعبير عن القوى 
التى تمتلك الطبيعة17). ذلك أنه لا ينبغى فى نظره؛ أن نبحث عن 
السلطة عند نقطة مركزية تكون هى الأصلء عند بؤرة وجيدة للسيادة 
تكون مصدر إشعاع لباقى الأشكال الثانوية التى تتولد عنهاء وإنما 
ينيغى رصدها عند القاعدة المتحركة لعلائق القوى التى تولدء دونما 
انقطاع, حالات للسلطة "إن تاريخ شىء ما بشكل عام هو تتابع 
القوى التى تحتكرهء والتواجد المشترك للقوى التى تكافح 
لحيازته'77') ومن نفس هذا المنطلق» يرى فوكو أن هناك مفهوما 
ميتافيزيقيا لاهوتيا عن السلطة ينبفى تقويضه للوقوف عند تلك 
العلائق. فليست السلطة تنزل من أعلى أو تنبع من فوقء إنها تأتى 
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من كل عدوي وح متكتشوعني كلسكاة بساغيرة وميه 
الأفعال وأنماط السلوكء وهى لا تفتا تنتج نفسها فى كل لحظلة 
وحين. ولكن ليس ذلك لأنها تتمتع بقدرة جبارة على احتضان كل 
شىء؛: وضمه تحت وحدتها التى لا .تقهرء وإنما لأنها تتولد, كل 
لحظة؛ عند كل نقطة؛ أو بالأحرى؛ فى علاقة كل نقطة بالأخرى. 

لذا فإن السؤال 'ما السلطة؟ أو ما مصدرها وأصلها؟" فى غير 
محله؛ والأجدى أن نتساءل عن الكيفية التى تتحقق بها أو كيف 
تمارس نفسها وتظهر إلى الفعل, يقول دولوز "إن السلطة, تتفلغل فى . 
كل جانب؛: حيثما توجد فرديات مهما كانت بسيطة ومتناهية فى 
الصغر... تارة تقمع؛ وأخرى تموه أو تخدع وتوهم, تارة تتقمص زى 
الشرطة؛ وتارة ثانية تتخذ شكل الدعاية'! "). لا معنى إذن للقول 
بمراكز للسلطة؛ إن السلطة ليست متاعا يكتسب. إنها ليست "شيثًا" 
يحصل عليه وينتزع أو يقتسم؛ شيئًا نحتكره أى ندعه يفلت من 
أيدينا. السلطة إستراتيجية تمارسء؛ وهى تمارس انطلاقًا من نقاط 
لا حصر لها؛ وفى خضم علائق متحركة لا متكافئة "إنها كالفئران لا 
ترى بوضوح إلا فى متاهات الممرات الأرضية وداخل جحورها 
متعددة المنافذ..إنها تمارس نفسها كسلطة؛ انطلاقًا من نقط لا 
حصر لها.. تمارس نفسها فى خحفاء(١").‏ 

من نفس المنطلق رأى فوكو أن هناك علاقة وثيقة بين أنظمة 
المعرفة (الخطابات) ونوع الممارسات التى تحقق السيطرة والهيمنة 
الاجتماعية داخل سياقات محددة متعينة كالسجون ودور العبادة, 
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والمستشفيات: والجامعات: والمدارسء وعيادات الطب النفسىء فكلها 
أمثلة على المواقع التى تمارس فيها كل أشكال القمع والقهر. وكل 
موقع من هذه المواقع له إستراتيجية للقمع تختلف عن الموقع الآخرء 
لذا فإن تفاصيل ما يحدث فى كل موقع لا يمكن فهمها بمجرد 
الإحالة إلى نظرية تعميمية كبرى. والموقع الوحيد الذى لا يمكن 
محوه؛ بحسب فوكوء هو الحسد البشرىء فعليه تسجل وإلى الحد 
الأقصى كل أشكال القمع. ويذهب فوكو إلى أنه "لا يمكن أن تقوم 
علاقات سلطة دون مقاومات'"). ويؤر المقاومة عند فوكى. كما هى 
عنتن قولوة اماه ففنتل فى بعداننا ف المحقدين: والهماعات الاثنية: 
والملونيين» وحتى الشواذ جنسيًاء هذه الجماعات تحدث خرقًا فى 
التطاع:ودى القواهفء لآن القوي المنتطازة قطي واكما امن 
حساياتها(-). وقد عبر الفيلسوف الألمانى هريرت ماركيوز .11] 
101156 عن هذا المعنى من قبل فى كتابه ‏ 'الإنسان ذو البعد 
الواحد" 15182561 612011761151026 6 لأعندما قال "خلف 
الشقات السعبية اللحافطة يوذ اتجالى' لاميفشية: ل القارجين كن 
قواعندا لحت اليتادلاك الأخرعالألواة: الأخرى:,الطيفاثت المسقفلة 
المضطهدة, والعاطلونء وأولئك الذين لا يمكن توفير فرص عمل لهم. 
إنهم يتموقعون خارج المسلسل الديمقراطىء وحياتهم تعبر عن 
الحاجة, الأكثر إلحاحا وواقعية» إلى وضع حد للظروف والمؤسسات 
الكى لا خطاقه:إن عار هيم تخدري النطام من الخارج: ومن كم 
فإن النظام لا يمكنه أن يدمجها. إنها قوة أساسية تخرق قواعد 
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اللعبة, وبفعل هذا العمل تظهر أن تلك اللعبة- لعبة الديمقراطية- 
كان 'فانضة"1"". والواقم أن هذا:هو التمونع الجزين للتورات التق 
يرى فيها دولوز إمكانية للتحقق»: فى ظل تنامى وتوحش الرأسمالية 
العالنة:وستطوة وسائل الأعاقر“فوة ع االقورة الشتهيية التكليدية: 
بات وفقا لدولوزء ينتمى إلى الماضىء والبديل يكون عبر قيام ثورات 
جزئية على يد الآقليات المهمشة؛ تحدث بالتدريج خرقا فى النظام, 
يؤدى لانهياره. 

جا را عاك رمن اللنقة يو اسلف فارضاء الندون اكير 
يمارس دورا سلطويا "لم تصنع اللفة من أجل الاعتقاد فيها وإنما 
من أجل الخضوع لها 7؟"). والعلاقة وثيقة بين إنتاج المعنى والقوى . 
التى تهدف إلى الإخضاع والسيطرة: ففى اللغة تجد مفاهيم السلطة 
التكاعانو هوا وتالودة ل ويسنا شيك ننه 1 نوا شيل نل" 
صادر عمن بيده الهيمنة "حينما تفسر المعلمة عملية معينة للأطفال أو 
حينما تعلمهم التركيب اللغوىء؛ فإنها لا تمنحهم فى الحقيقة 
معلومات؛ بقدر ما.تمرر لهم تعليمات وتبلغهم أوامر وتنتج لهم 
تلفظات 'وجيهة. وأفكار 'سديدة؛ مطابقة بالضرورة للدلالات 
السائدة"(*'). من هنا تصبعح إستراتيجية إطلاق الأسماء وتحديد 
العيارات والمعانى؛ إستراتيجية هيمنة وتسلط. لقد قال نيتشه من قبل 
'إن حق السيد فى إطلاق الأسماء يذهب إلى مدى بعيد؛ إلى حد أنه 
متك العقدان أحدل جه كشكل نار اولان سف اليد 
باوستو ام موتو الوا كاب وكذاو العفو مموجبوع ما رقمل 
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ذا الفكدًا هعينا فقدلكويه]"!".والتالن ا تضم نيسالة المعنى 
متوقفة على تحديد مواطن الحقيقة. بل إن مفهوم الحقيقة ذاته 
سيتخذ معنى آخر ليصبح مجموع الطرق والعمليات التى يتم 
بفضلها إنتاج العبارات وتوزيعها وتداولها. صحيح أن الحقيقة 
ستظل مرتبطة بأنظمة السلطة التى تولدها وتدعمهاء لكنها سترتبط 
أيضًا بنتاجات السلطة التى تتولد عنهاء يقول فوكى "لا شىء أضعف 
من نظام سياسى لا يكترث بالحقيقة؛ لكن لا شىء أخطر من نظام 
9"). حينئذ سيصنح لكل مجتمع نظام 
معين للحقيقة. وسياسة للمعرفة: أى أنواع من الخطابات يقبلها 
ويسمح بتداولها على أنها خطاب الحقيقة؛ وأليات ومنابر تسمح 
بتمييز الصواب من الخطا, وتقنيات وطرق للتوصل إلى الحقيقة: 
ووضعية معينة لأولئك الذين يوكل إليهم إصدار قول ما يعمل 
كحقيقة. يقول حجرامشى " 0181151 170010 4الجماعة التى تمسك 
بزمام السلطة فى المجتمع تصر دوما على أن المناقشة الفكرية يجب 
أن كفم اق خلذل الانفة القن اكمتحدويديا (مدذه المشاعة) أن الت 
تفهمها وتقدم طريقتها للنظر إلى العالم وتأويله والهيمنة عليه[*"). 
وقد رأى دولوز فى نظرية العلامات ل "دى سوسير": ما يعضد هذا , 
السافى السنتظوق للتعةابوها تحمل مين التضؤكرة مخلقة لأ سمه 
ا ظ 

إن هد الإطنياهات الزمة لدولوز: فى كنار ها مفو الطوا نه هي 
الفمصاء يتكاة'الخمطاب: السلطوى: و الكشفت وخ مدنا قرو اشكالة من 
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مجالات ا وسيكون هذا عير تحرير المعنى: وتأسيس تعدديته. 
وبعد أن كان الحديث عن السلطة ولغتها لا يتم إلا لمامًا وبواسطة 
طرق رمزية ملتوية- مثل جعل الخطاب على لسان الحيوانات كما فى 
مزرعة الحيوان لأورويل -017/611أصبع الآن يتم الحديث عنها على 
أساس هذا التهدد الحضورى لها فى كل خطابء يقول دولوز "هناك 
تاقوا تعد قن لفت وق عبرم كنيف ووز كيين اللنا تساف اللسرة 
وأشكال التواجد المشتركء التى تجعل من التفسير والتأويل فنا 
سكا" 

ب - ضد العقلانية والحقيقة الموضومية: 

هى قيمة بارزة أيضًا من القيم النظرية لاتجاهات ما بعد 
الحداثة, إذ كما ما توصف يأنها "نزعات معادية للعقل" 8 1051116 
!1 لوهذه القيمة تعود إلى نيتشه فى الأساس. فالواقع أن 
الكثير من الطرق الركتسة فق الفرعية لاتجاهاتهما معن الحدافة تعور 
إلى نيتشه. لذا ينبغى أن نتوقف عند نقد نيتشه للعقلء ثم نوضصم 
٠‏ كيف تم توظيف ذلك النقد فى تيار ما بعد الحدانة. 

لقد رأى نيتشه أن صنم الفلاسفة الأكبر هو العقل: لقد 
أمنوا يقدرته على اكتشاف الحقيقة والوجودء. وجعلوا منه 
حاكما مطلقا. وجعلوا من قوانينه قوانين الوجود؛ ثم نزعوه من 
الحياة» وجعلوه فى منزلة أعلى من الوجود. وبدأوا يخلعون 
عليه صفقات القداسة والسيادة». وتحول من كونه آداة للحرية 
إلى أداة للقمع والقهر. ش 
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وقد نظر نيتشه إلى المنطق وقوانين الفكرء على أنها مجرد أوهام 
ضرورنة للحباة» وأدوات للتملك والسيطرة. فهى ضرورية للعقل كى 
يقوم بالتفكيرء لكنه ما يلبث أن يفرضها على العالم والوجود, ثم 
بدعى أنها مستمدة منه ونابعة من داخله؛. فى حين أنها أوهام من 
خلق العقل ولا تمت للواقع بصلة. فأشياء العالم الخارجى لا تسير 
وفق قوانين محددة, إنما هى فى صيرورة دائمة وتدفق مستمرء ومن 
المستحيل وجود قانون يحدها أو يستوعبهاء إنما القوانين مجرد أداة 
وحيلة اختراعها العقل فقط كى يقوم بعملية الإدراك؛ وبالتالى فإن 
"عدم معقولية شئء :من الأشياء ليست ححة ضد وحوده؛ بل بالأحرى 
ابيا قوط اوهو :هذا القي لان الويسوه الى ء باتصعرو رانك 
يتناقض مع العقل ويتنافى مع المعرفة العقلية "إن الذى يمكن تصوره 
عقليًاء لا بد أن يكون وهمًا لا حقيقة له"( "). 

يستبدل نيتشه فى فلسفته 'إرادة القوة" الات ه111/ا! 1ع0][ 
أاعة/طاب'إرادة المعرفة" نعوو[/الا ناج 11/1116 ©10, فليست 
المشكلة عند نيتشه متعلقة بالبحث عن الحقيقة أو محاولة الكشف ' 
عنها, لأن الحقيقة نفسها كلمة مضللة؛ فهى تنفى الاختلاف الذى هو 
من صميم الحياة. والمشكلة» وفقا لنيتشه, أنه لم يتوقف فيلسوف من 
قبل للتساؤل عن كنه الحقيقة: بل كانت كل الأسئلة متمحورة حول 
كيفية بلوغها أو شروط إمكانها. كل الفلسفات اعتبرت أن مسالة 
الحقيقة ليست فى حاجة إلى ما يبررها "اسألوا أقدم الفلسفات 
وأحدثها عن هذه المسألة تجدوا أنه ليس هناك من فلسفة واحدة تعى 
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أن إرادة الحقيقة بالذات تحتاج إلى تبرير"!" ')؛ بل وأكثر من ذلك, 
عن كل سبيل لبلوغه'7' '). فى مقابل هذا الفهم: ينظر نيتشه الحقيقة 
على أنها حشد من الاستعارات والكنايات التى تكونت عبر التاريخ, 
أوهام نسينا أنها كذلك"(2'), وبالتالى فالعقل هو أكبر منتج للأوهام. 
من هنا يعلن نيتشه فى "أفول الأصنام”" الحرب على كل الأصنام التى 
رسختها الفلسفة من قبله استنادا إلى قوانين العفل؛ التى هى فى 

كان طبيعيا أن يلجأ نيتشه إلى الفن بوصفه الميدان البديل الذى 
تغيب عنه مفاهيم الحقيقة والعقل والضرورة: وبوصفه منتجا للزيف 
والوهم؛ وقد قام نيتشه بنقل مفهوم الوهم من ال ميتافيزيقا إلى الفن 
ليتحول إلى مفهوم جمالى 'فالفن والوهم مفهومان مرتبطان يشكلان 
وحدة ينبثق داخلها معنى جديد للحياة» حيث يتم التزاوج بين الفكر 
والحياة داخل أحضان الجمالى: فالفن والوهم إمكانية جديدة 
الك 3 
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الأقلاطونية" إلى نهايتها. كما أن تصور دولوز للعالم الذى تحكمه 
الصيرورة والعود الأبدى..الاختلاف والتكرار» مستمد فى مجمله من 
فلسفة نيتشه. آما بالنسبة للفن» فقد اعتبره دولوز: مثل نيتشه؛ أرقى 
قوة للزائفء إن هى 'يعظم الحياة بوصفه خطأا,؛ ويقدس الكذب ويجعل 
فق ازاقة المنناع فكلة أعلى9 ".بوذا كان الفز اكت عن لامر 
الأشياء ولا يعبر عن حقيقتهاء كما ذهب أفلاطون: فإن دولوز يرى 
أنه ليس ثمة "ما وراء" لهذا الظاهرء وأن أكثر الأماكن عمقا هو 
السطح الخارجى للشىء. كل هذه الأراء مستمدة من نيتشه: وقد 
وظفها دولوز فى فلسفته؛ وبنى عليها العديد من مواقفه. 

ل 0 و 00 
1" معلل دن السنان الحمودالى: سعطة هر ا مما مدا 
للعقلانية ومن "الجسد" و"الرغبة" بديلاً للعقل والفكرء ومن الصيرورة 
والاختلاف بديلاً لقوانين الهوية وعدم التناقض. وقد استمر الخط 
النيتشوى فى التضخم بعد الدعم الذى تلقاه من فلاسفة النظرية 
النقدية وفلسفة هيدجر؛ ليصل إلى أقصى إمكاناته وقدراته الكامنة 
عند فلاسفة ما بعد الحداثة. كان نيتشه يقول عن نفسبه إنه "ديناميت" 
وتداظل :هنذا الديتاموه: فى الثم والتفنخم إلى أن اتقجن مدويا فى 
مركلة ها كمه الكراةة. مبحذفا أكرا تفسيرياه وريها تزمون اتاد 

لقد رأى فلاسفة ما بعد الحداثة أن إخراج الإنسان من النسق 
الذى حوله إلى ماهية عقلية مجردة؛ يمكن أن يتحقق خارج لغة 
المنطق وأسوار العقل. وذلك بالعودة إلى الفن واللغة, هنا يمكن أن 

76 


يتجلى البعد الوجودى للإنسان. إن الحكماء السابقين على سقراط لم 
يكونوا يتكلمون بلغة "المنطق الصورى' للتعبير عن الإنسان وعن 
الوجود؛ بل كانوا يعبرون بواسطة القصائد الشعرية ويلغة الرمز. 
لكن عندما جاء أفلاطون؛ ومن بعده أرسطو, وضع الشعر فى أدنى 
زاك ”لقوق لأن الس لا يقد انف فش الحفيقة وإنطا متهرك 
فى بعال الازهويعة فطاوع سيط رت لفن نطق و النعول ملن 
الخطاب الفلسفى؛ وتحول الإنسان إلى قضية منطقية تتكون من 
موضوع ومحمول. لذاء فتحرير الإنسان لا يمكن أن يتحقق إلا إذا 
غيرنا الطريق الذى أوصله إلى العبودية. وقد وجد فلاسفة ما بعد 
الحداثة- متابعين فى ذلك نيتشه- أن البديل هو أن نستبدل القول 
الفنى أو الجمالى بالقول المنطقى, أى العودة إلى ديونيزوس من 
جديد. لذا تحفل مؤلفات قلاسفة ما بعد الحداثة بالإحالة إلى تاريخ 
الفن: أكثر من إحالتهم لتاريخ الفلسفة,: 

يكتب فوكو عن "تاريخ الحمق' 16اه 12 06 16أم]115آلا عن 
"تاريخ العقل' لأن الحمق هو خطاب اللاعقل, إنه الخصم العنيد 
للنظام الذى ينبنى عليه العقل. أعاد فوكو قراءة تاريخ الحمق 
لاكتشاف بنيته. فالحمق واقعة إنسانية وظاهرة مرتبطة بالمدنية 
الحديثة التى استبعدته باعتباره شذودًا عن القاعدة باسم العقل. لذا 
يذهب موريس كلافيل !012976) 1008101166إلى أن كتاب فوكى ولادة 
العيادة 011210106 12 06 31558366لاهو الكتاب الأول الذى برهن 
على أن العقلانية أداة هيمنة واستعباد للناس(”). لقد نظر فوكو إلى 
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الحمق فى سياق علاقته بمفهوم السلطة: فالسلطة العقلية هى التى 
أعطت لنفسها حق التمييز بين "العقل' و"الحمق". إن المجنون 
كمريضء قدمته الشرطة بعد إلقاء القبض عليه إلى الطبيب» أصبح 
موضوعًا لعلم جديد. لذا فالعلم الجديد لم يكتشف موضوعه طبقا 
لشروط إبستمولوجية معينة: بل قدمته له السلطة 'كقضية أو 'ملف". 
لقد أظهر فوكو أن السلطة تعاقب من يخرج عن طاعتها وتهمشه 
بوصفه شاذا... بوصفه آخرء أى أن كل من يخرج عن منطق "العقل 
الاجتماعى" القائم على قيم الإنتاج» سوف يلقى به فى دائرة الشذوذ. 

والواقع أن ما يمكن أن نستخلصه من أطروحة فوكو هو أن 
الحقيقة؛ أو ما يبدو على أنه حقيقة, هو فى عمقه لعبة سلطوية 
تمارس على فئة بعينها من أجل خدمة القوى المتحكمة فى الصراع, 
يقول فوكو "إن الحقيقة مرتبطة بأنظمة السلطة التى تولدها 
وتساندها !' ')؛ فى نفس السياق تقريبًا يرى دولوز أن هناك تنظيما 
يوجه الفكر إلى ممارسة ذاته وفق قواعد سلطة أو نظام سائدين, 
وبمرور الوقت "يتحول هو ذاته (أى الفكر) إلى سلطة؛ أو محكمة"., 
شذة:الشكية :الث كمكلها "سلطة الفقل" كوت محقينا روسن الاو 
(كنظام سياسى) نوع من التواطق؛ بحيث أصبحت:الفلسقة اللغة 
الرسمية للدولة. وبالتالى فإن من مصلحة الدولة أن تجعل من 
الفليفة :اذاه 'للسيطرة على الفكن ووضنية فن قوالن هاهدة ا 
وبديلاً لهذه القوالب الجامدة الموروثة من تاريخ الفلسفة» يطرح دولوز 
العديد من المفاهيم التى تقف أمام ثبات الفكرء والصورة التقليدية 
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للعقل ومقولاته. ك"الصيرورة" و"الارتحال' و"خطوط الهروب" 
و"الرغبة"(*). 
ويجعل جاك دريدا من "تفكيك الأنساق ال ميتافيزيقية التى شيدها 
العقل المحض" هدفًا لمشروعه التفكيكى. ويجعل ليوتار من مبداً 
الوفنة أشاها لذا سك شفكره "لعفل وخا ول رزورك قات 
)٠7‏ من خلال ما أسماه الفلسفة المنشأة عنظم11050!م 2.آ 
111 6ن يزيل التمييز بين مفهوم "الحقيقة" والمجاز". ليجعل 
من الفلسفة “جنس أدبى بسيط" يمكن إدراجه تحت تاريخ الفنون. 
ومن نفس المنطلق أيضًا يرى بودريار أن محاولة اكتشاف الحقائق 
الثابتة الكامنة خلف الأشياء هى وهم يجب التخلص منه 'فما بعد 
الحداكة في الأصل متافضنة لنكرة المنى الكامن وزاءالأشناء137). 
والنتيجة ضياع مفهوم العقل ؛ وغياب "الحقيقة', فى واقع تتجاور به 
قوى عديدة تسعى للسيطرة عليها واستحواذها. 
والواقع أن نفى ادعاء امتلاك الحقيقة الذى ينادى به فلاسفة ما 
بعد الجداثة لا يستوجب أبدًا نفى وهدم كل المقولات المعرفية الخاصة 
بمسألة المعنى والحقيقة والواقع. وهنا:ربما تجدر العودة إلى 
هادرعاس ظ 
لقراع ابرما بن 1 لمكا لذن ومعلع انهه الطوف أن" 
من الأزمة التى انتهت إليها الحداثة. ذلك أن رد الفعل العنيف تجاه 
العقلانية الحديثة التى تلازمت مع الحداثة؛ أدرى بأصحابه إلى 
السقوط فى الاتجاه المضاد, أى فى الطرف الأقصى للحداثة؛ وهو 
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اللاعقل. كما أن محارية النسق أدى إلى تدمير الذات المسجونة فيه 
مما جعل الإنسان يفيب من مشاريع ما بعد الحداثة. لم ينتبه هؤلاء 
إلى أن سحقههم للأنساق: جرف معه انسحاق الإنسان أيضا. وما 
عبارة فوكو التى يقول فيها إن النزعة الإنسانية هى أثقل ميراث , 
اكهدن التاءين لفون القاي عونو وقه حا الأوان اللكخلحن عن : 
ومهمتنا الراهنة هى العمل على التحرر نهائَيًا من هذه النزعة!' *1, 
إلا دليل سافر على ذلك. 

لهذا يرى هابرماس أن البديل الممكن للعقل الحديث ليس هو 
اللاعقل؛ بل هو العقل التواصلى -7101188102تاطزه >1 0110110 عن[ 
أى البحث عن بديل لنوعية العقل. وليس إلغاء العقل 
كليًا. فالعقل الخالص الذى حول الإنسان إلى ماهية ميتافيزيقية, 
يمكن أن نقارنه بعقل آخر قادر على الربط بين هذه الذرات المنعزلة, 
وهذه الماهيات الكامنة وراء الوجود. إذن فالقضية ليست هى: كيف 
نسحق النسق؟ بل هى: كيف نحرر الذات من سجن النسق؟ 

العقل التواصلى- كحل للخروج من أزمة العقل النظرى- لا 
يهدف إلى إنتاج معرفة علمية عن الموضوع أو عن الذات؛ كما كانت 
تهدف فلسفات الحداثة؛ بل هدفه إقامة أرضية صالحة للتفاهم بين 
الذوات وإخراجها من عزلتها. هدف العقل التواصلى إقامة الجسور 
القانوة فق الزكاةبين الأنا.و لاخر والنهة عق الوساكل اليك 
لتحقيق هذا الهدف. ولهذا يعود هايرماس إلى هيجلء لأن هيجل هو 
الذى حاول إقامة التواصل بين الأنا والآخر بواسطة الجدل. فالذات 
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يمكن أن تتحول- بفضل المنهج الجدلى- إلى نقيضها أى إلى 
الموضوع؛ وبذلك تتمكن من تحقيق حريتها. إلا أن هيجل عندما 
أوقف حركية الجدلء انغلق النسق من جديدا"*). ورهم أننا نعثر عند 
هيجل على نظرية للسلطة والسيادة "جدل السيد والعبد" تصلح للبناء 
عليهاء إلا أن ما بعد الحداثة لا تلتفت إلا إلى ما يخدم تصوراتها, 
يقول هابرماس 'لقد كان هناك نضج مبكر فى نقد الأوجه القمعية 
للعقل عندما يكون هذا الأخير مشدود! إلى بعد واحد... وهذا النقد 
الذاتى للعقل: والذى نظر إليه منذ نيتشه بوصفه كشفًا حديدًا؛ كان 
حاضيرا :ون البذاية هذه كاف قم استدو هم ميكل روتكيه كان 
جاكيرا فى كلي :الكداكة 3اخينا ‏ لكنة لم متعير" “لو اما وكاون 
موت الإنسان؛ ونهاية الفلسفة؛ وتفكيك العقل» والانتصار للاعقل, 
يلاحظ هابرماسء بنوع من الهدوء أنه "فى العشر سئوات الأخيرة, 
أصبيخ النقن الزاديكالى للفقل هجرد موضية"(55)., 

ج - ضد الكلية والشمولية: 

كانك فكرة انسدق ساكدة فى الحكنة الجذالنة حيت عاد 
الفيلسوف ينظر إليه. ويّنظر هو إلى نفسه؛ على أنه مفكر كونى 
شمولى» وبالتالى لا بد أن يكون له رأى فى كل قضيةء وهذا الرأى 
يشكلء بجوار آرائه الأخرى, نسقًا متكاملاً يتصف بالكلية 
والشمولية. وقد ظلت فكرة النسق سائدة حتى القرن العشرين؛ وإن 
خفتت حدتها مع ظهور الفلسفات التى اهتمت بالمناهج لا المذاهي- 
كالفينومينولوجيا والفلسفة التحليلية. لكن ظلت فكرة النسق كامنة 
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بصورة أو بأخرى فى لاوعى الفيلسوفء يقول دولوز لقد اعتبر 
المثقف نفسه خلال فترة طويلة ممتدة من القرن الثامن عشر حتى 
الحرب العالمية الثانية (ريما حتى سارتر وزولا) حاملا لقيم 
شمولية"7*). 

ولقننة اإفكززاك" لاهتداعنة ولحاي والاقتصنادية القن ونث 
وتيرتها فى القرن العشرين؛ بدأ بعض المفكرين (من أمثال فلاسفة 
مدرسة فرانكفورتء والفلاسفة الوجوديين) النظر إلى مفهوم الكلية 
والشمولية بعين الريبة. أولاًء لأن الواقع لا يتجاوب مع كل ما هى كلى 
أى شمولى. ثانيّاء لأن التاريخ لم يقدم لنا نموذج متحقق لفكر 
شمولى. وثالنّاء لأن هذه الأفكار تم توظيفها من قبل قوى تهدف 
للسيطرة والهيمنة. من هذا المنطلق رأى أدورنو 00110 كأن الكلية 
ينبغى أن ينظر إليها على أنها حقل من القوة متشظ ومتنافر بعيد 
عن الانسجام؛ فكل ما هو مفرط فى نظاميته وسلاسته ينبفى أن 
ينظر إليه بعين الريبة والشك؛ وعلى أنه يعكس ضروبًا زائفة من 
التناغم والانسجام تنبعث من المجتمع. والحال» أن أدورئى يرفع 
شعارا مقتضبًا يقول "الكل خير حقيقى 1"7). 

سكعي فاؤسفة جا سفى السواقة كنا داه انو ويه ون ا 
نيتشه- وغيره من فلاسفة مدرسة فرانكفورت, للأنساق الكلية 
الشمولية؛ وبدعوا فى عملية نقد عنيف لكل النظريات والفلسفات التى 
ادعت الكلية والشمولية, يقول إيجلتون 'تشير ما بعد الحداثة إلى 
موت السرديات الكبرى, تلك التى كانت تتمثل وظيفتها الإرهابية 
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السرية فى وضع أساس لوهم تاريخ بشرى "شامل" وإضفاء 
الشرعية عليه. نحن الآن فى سياق عملية الصحوة للانتقال من 
كابوس الحداثة؛ مع عقلها المخادع 0186176ام311/اأوتبجيلها المبالغ 
فية لفكرة الكلية إلى الكغذنية الراشكة ما كس الهزافر )تكد 
المكال الكنائن الاتستعامى لسالس القياة والماب الرفة ]لق كاه 
عن دافع الحنين إلى الكليات وإلى شرعنتها. وعلى العلم والفلسفة أن 
يتخليا بالتالى عن ادعاءاتهما المبتافيزيقية الفخمة والنظر إلى ذاتهما 
بتواضع أكبرء باعتبارهما فئة أخرى بالضيط من الروايات"(4؟). هذا 
الفسن يلخهن قياما الوكف كا معد الصدانى من فكرة الكل 
والشمولية والأنساق المغلقة» وفى مقابل ذلك يختص فلاسفة ما بعد 
الحداثة بالتعددية والاختلاف والتشظى. 

فى كتابه "الوضع ما بعد الحداثى" 1105 يعلن ليوتار وفاة 
"السرديات الكبرى" أو الحكايات الميتافيزيقية 5اأهع6! -6]3مء 
ومتضنيك:ننها القصورات"الستفنولية الكى كافث سائدة إيان عضن 
الحداثة: والتى تعتمد فى بنائها على تصور كلىء كالروح المطلق 
وخلق الثروات والشيوعية والديمقراطية والنزعة الإنسانية والروح 
العلمية... إلى آخر تلك الأفكار التى أطلقها الغرب وأثبت الواقع 
فشلها 'ذلك أن معسكر التعذيب فى أوشفيتز ينتقص القول 
العقلانى» وتجبر وعناد ستالين يفندان الأطروحة الإنسانية 
واندلاع ثورة مايو ١514‏ إيذان يانزلاق مزاعم الليبرالية فى هوة ' 
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وقد ميّز ليوتار على الخصوص بين ثلاث من تلك السرديات وهى: 
العلم الوضعى باعتباره مفتاحاً للتقدم البشرى؛ على ما يقول ماخ, 
وهرمينوطيقا (المعنى) باعتبارها مفتاحاً للتكوين الذاتى البشرى على 
ما يذهب إليه همبولت والمثالية الألمانية والصراع الطبقى كمفتاح 
لخلاص الجنس البشرى أو الإنسان على ما يقول ماركس. إلا أن 
هزه الميتاحكايات أو السرديات الثلاث قد ظهر فسادها على الرغم 
من كل ما قدمته من قفضايا ونظريات عامة كلية وشاملة؛ وهو 
الشمول الذى يزفخة لموكان وفلسيفة ها مع الحدافة ويقنون نه 
موقف التشكيل والمعارضة. فمشروعية المعرفة فى مجتمع ما بعد 
الحداثة تتم عن طريق أمور أخرى بعد أن فقدت هذه الأساطير 
مصداقيتهاء ولم يعد هناك فى نظر ليوتاز أى أسطورة أو قصة أو 
حكاية عليا مسبقة, كما لم يعد هناك أى صورة واحدة أو صيغة 
واحدة للخطاب يمكن أن تقوم وتعلو وترتفع فوق غيرها من الصور 
أو الصيغ؛ كما أنه لم يعد هناك شكل واحد للمعرفة يمكن اعتباره 
التانينا لنقية أشكان القرمة الخو وها مهال بدالا مف ذلك شكال 
وأنوا ع وصيغ متعددة لما يسميه الآلعاب اللغوية؛ وهو مصطلح 
مستمد من كتابات فتجنشتاين المتآخرة كما سبق لنا القول؛ وتقوم 
مكرك عت لبوقار عل أساس أنه لقن كمزت شعني كلمة أو هياو ة ها 
فلا بد من أن نعرف طريقة استخدامها وكيف تؤدىّ دورها فى 
التفاغل بين الناسن..وعلى ذلكء قليس هتاك لغة ماورائية (أو ميتالفة) 
واحدة يمكن أن تضم كل أشكال وألوان العبارات والتعبيرات وتؤلف 
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خلفنة أ أرفنية لها كلهاءبواذا كان لعل يعيدن أحكاما وتموراك 
معرفية» فإن هناك أنواعاً أخرى كثيرة من التعبيرات تخرج عن نطاق 
العلم مثل التعبيرات الأدائية: فحين يعلن رئيس جامعة- مثلاً- أن 
العام الدراسى قد بدأ بكانهذة العنارة لأتزلت عورا أن حكما 
معرفياً. وإنما هى تعبير عن فهعل أدائى فحسب. وعلى ذلك فإن 
قواعد وشروط الخطاب ليست مقررة سلفاًء وإنما هى تظهر وتتضح 
أثناء الحديث نفسه. ولذا فقد يكون من التعسف محاولة إقرار 
وفرض نوع واحد أو شكل واحد من أشكال الخطاب أو التفكير؛ 
وليوتار يصف مثل هذه المحاولات بأنها (شمولية) أو (فاشية) أو 
حتى (إرهابية) خليقة بأن تقابل بالرفض لأنها تهدف إلى تحطيم 
الآخر. والخلاصة من هذا كله..هى عدم وجود قاعدة عامة أى دستور 
أو قانون كلى 0006) مطلق للمعرفة وعدم وجود أى معيار كلى مطلق 
للصدق؛ وأن ما بعد الحداثة تؤلف من الناحية المعرفية البحتة 
الخطوة أو الحركة الأخيرة فى (الحرب ضد الشمولية) والكلية 
والعمومية التى كانت تسيطر على الفكر الغربى الحديث حتى منذ ما 
قبل أيام ماكس فيبر!'* 

ويرى ليوتار أن هذه السرديات روجها الغرب للحفاظ على 
الاستقرار والنظام؛ هى أوهام ينفيها الواقع العملى. وكل مجتمع- 
فى نظر ليوتار- له سردياته التى يروج لها فالوهم الكبير فى الثقافة 
الأمريكية هو أسطورة أن الديمقراطية هى شكل الحكم الأكثر تنويرا 
و"عقلانية" وأن "الديمقراطية ستقود إلى السعادة الإنسانية". والأمر 
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نفسه فى الماركسية أيشنا "قوهم الماركسية هو أن الرأسمالية 
ستنهار وينهض على أنقاضها عالم اشتراكى طوياوى". ويؤكد ليوتار 
أن كل جوانب المجتمعات الحديثة؛ بما فى ذلك العلم كشكل أولى 
المعرفة كعد علج هذ السولانات الكموق:والتق مكوة الهذقن هذه 
استخدامها كقناع لإخفاء التناقضات والاختلافات فى أى تنظيم أو 
ممارسة اجتماعية. بعبارة أخرىء فإن كل محاولة لخلق "نظام" ينتج 
عنها دائمًا خلقا موازيًا من "الاضطراب والفوضى"؛ ولكن "السرد 
الكبير يخفى تناقض هذه النماذج الفوضوية من خلال التأكيد على 
أن "الاضطراب' بالفعل فوضوى وردىء: وأن "النظام" بالفعل عقلانى 
وخيرأ'*). وبديلاً لذلك يدعو ليوتار إلى حكايات صغرى -ع16 6]105م 
5 موضوعية؛ تتناول قضايا المهمشين والمنبوذين وثقافات الأطراف 
إنها حكايات عارضة:؛ ظرفية: لا تدعى العالمية والحقيقة, أو العقل 
والاسكفرار1""اومئ عيذ يوعد عق القكلن عرق الأطو الس 
وعلى عدم جدوى أآية محاولة للتغيير الجذرى للمجتمع الراهن: وهو 
ما يتضح فى مفاهيمه كالتجاوز والذات والتاريخ والتقدم» واعتباره 
التاريخ مفتوحا على احتمالات عدة. 

لقد رفض فلاسفة ما بعد الحداثة فكرة أن تستطيع بنية فكرية 
ماء أو وحدة منطقية مزعومة:؛ أن "تمثل' عددًا معينًا من البنيات أو 
الوحدات الفكرية الأخرى. فالواقع متعدد ومختلف, لا قانون له سوى 
قانون الصيرورة ولا مكان فيه لفكرة الاتساق والاكتمال. 

فى مقالته بلاغة الصورة" 1978 ع28تط!"'! ع0 عبانم افاج 
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رأى بارت أن الأحكام الكلية تنبثق غاليًا من "منظومات فكرية 
مكتملة" أو من تكوينات منطقية تدعى "الشمول”؛ ثم تصير نفسها 
سجينة النظرة المقعرة التى تشكلها هذه النظم. وفى النهاية يغيب 
الواقع ووقائعه عن هذه النظم وما تحتويه('*). ووفقا لهذا الفهم فإن 
المفكر لا بد أن ينطلق من إشكاليات جزئّية يحاول الإجابة عليها 
إجابات جزئية لا تدعى الشمول. ويعطينا دولوز أمثلة من هذه 
الإشكاليات يصيغها على شكل أسئلة كالآتى: ماذا أستطيع أن 
أعرف؟ ماذا أستطيع أن أرى؟ ماذا باستطاعتى التعبير عنه؟ ماذا 
بإمكانى أن أعمل وإلى أية سلطة نطمح: وأية مقاومة يلزم إبداؤها؟ 
ماذا باستطاعتى أن أكون؟ كيف أولد كذات؟ فى هذه الأسئلة- يقول 
دولوز- لا يشير ضمير المتكلم إلى شىء كلى. بل إلى جملة من 
المواقع الفردية تشغلها أفعال غير مبنية للمعلوم ولا تستند إلى فاعل؛ 
فهى مبنية للمجهول... وأى إجابة كيفما كانت لا يمكن نقلها والقفز 
بها من عصر إلى آخرأ*). ومن هنا يدعو دولوز لصورة جديدة 
الفكة :و لقف شعورة أكترو اشدرة زأكذر: التميانا بالكاة "لقن مان 
المثقف يتقلب اليوم بين أمكنة نوعية وبين نقاط فردية... لقد بات 
المثقف قادرا على أن يتكلم لغة الحياة» بدل لغة الحق'("*)؛ وهو يرى 
أن ما حدث فى ١1914‏ ساهم بصورة قوية فى ظهور هذه الصورة 
الجديدة. فى نفس السياق يقول ميشال فوكو محددًا أرضية ميلاد 
هذا" الخدل:المنويى “لقن سوه كلك السقية الكمرى فر الكلسفة 
المعاصرة. حقبة سارتر وميرلويونتى» حيث كان على كل نص 
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فلسفىء أى نص نظرى ماء أن يعطيك فى نهاية المطاف معنى الحياة 
وألوت ممق الحياة الحفسية ريفول تلشهل الله موهوذ ا أن لاة وها 
هى الحرية وما ينبغى عمله فى الحياة السياسية؛ وكيف تتصرف مع 
الآخرين, إلخ.. لقد تكون لدينا انطباع بأنه لم يعد ممكنًا اليوم ترويج 
مكل هذل الفلسيفة وان القلبشة قك كين فى هالة 'فنيك» إن لم تكن 
قد تبخرت» وبأن ثمة عملاً نظريًا يغلب عليه بشكل أو بآخر طابع 
انما 

ويميز فوكو بين "المفكر الشمولى' والمفكر "المتخصص". فالأول 
يككتو كقنينة مالك الحقيقة والعذالة "عتمي الجسم ضفل الكل" آم 
الثانى فهو مفكر فى "حدود معينة" فى 'نقط دقيقة" ومجالات 
موناكاوع كانس" لذحتيتل يفمل ا لقنم فل تفكيل الإران8 السسا فد 
للآخرين: إذ بأى حق يفعل ذلكء بل فى إعادة مساءلة البديهيات 
والمصادرات عن طريق التحليلات التى يقوم بها فى المجالات الخاصة 
ب :وى زضؤعة العادات«وظرق العمل والتفكينء,وقى تبديد: المالوف 
والمسلم به؛ وفى استعادة حدود القواغد والمؤسسات"!"0). ولا يتم 
هذا - بحسب فوكو- وفقًا لنظريات وأنساق كبرى» ولا بأن يتصور 
المفكر أنه ضمير المجتمع والمتحدث نيابة عن الآخرين. إن ما اكتشفه 
المثقفون منذ انتفاضة 1554- يقول فوكوت هو أن الجماهير لم تعد 
تحتاج إليهم لمعرفة واقعهاء إنها تعرف ذلك تمامًا ويوضوح ويشكل 
أفضل منهمء لكن يوجد نظام من السلطة يسد ويمنع ويقلل من قيمة 
هذا الخطاب وهذه المعرفة. سلطة لا توجد فقط فى الأوامر العليا 
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للرقابة ولكن تتجذر بعمق ويدقة فى كل شبكات المجتمع. والمثقفون 
أنفسهم يشكلون جزءًا من نظام السلطة هذاء وفكرتهم القائلة بكونهم 
أدوات "الوعى" و"الخطاب" تشكل أيضًا جزءًا من هذا النظاء'(08) 
وقبل فوكى ودولوز اضطر سارتر نفسه تحت وطأة الضرية القوية 
التى أحدثتها ثورة مايو 168 فى ذات المثقفء إلى تغيير تصوره 
للمثقف: "إن أحداث مايو 18 التى انخرط فيهاء والتى مسته يبعمق, 
كانت بالنسبة له فرصة لمراجعة جديدة. لقد أحس بتشكك من وجوده 
كمثقف, ومن ثم اضطر فى غضون السنتين اللاحقتينء» إلى التساؤل 
حول دور المثقف, وإلى تغيير التصور الذى كان لديه عنه" وهى فى 
هذا يتشابه كثيرا مع مفكرى 58 "إن المثقف محكوم عليه بالانسحاب 
من الأفق كإنسان يفكر بدل الآخرين: أن نفكر بدل الآخرين؛ أمر غير 
معقول يضع مفهوم المثقف ذاته موضع سؤال[03). 

يطرح مفهوم "التشظى" 118811161181105 نفسه يوصفه دائم 
الحقبون فى مؤلفا دنا امعد الحراكة "( عقيف عايض الكدالة لكر 
برودًا هى قبولها الكامل للحظىء المتشظى والمتقطع والفوضوى(١5).‏ 
ذلك أن الحياة ذاتها متشظية. لاتخضع لأى نوع من الوحدة 
والانسجام. وإذا كان ذلك كذلك: فإن طريقة استجابة ما بعد الحداثة 
لهذه الحقيقة, إنما تجرى بطريقة خاصة. فهى لا تحاول تجاوزها ولا 
الهجوم عليهاء؛ ولا حتى بلوغ العناصر "الثابتة والدائمة" التى يمكن 
أن تكون فيها. ما بعد الحداثة واقع يسبح, بل يتمرغ؛ فى موجة من 
الففيظ بو القكون:والسييزووة كها لو كارة دللدهق كينا قفن :كلمن د 
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يكون كل شكل وقتيًا وعايراء تلك هى البداهة نفسهاء ما دام يتبع 
علاقات القوى ويكون رهينًا بتقلباتها7١).‏ ويقترح علينا دولوز 
'تطوير ممارسة وفكر ورغيات عبر تفضيل ما هو وضعى ومتعدد؛ 
وكفكسل ] الوقن عل التتشافين؟ و القدرى على الوكة وا تقلت عل 
النظام, والمتغير على الثابت('٠),‏ ذلك أن "كل شىء يتسم بالتغير 
وعرضه للتنوع'(''). بل إن الكتابة نفسها عند بارت "ليست أبدا 
وسيلة اتصال.. إنها فوضى تنثال عبر الكلام وتمنحه الحركة...'(19). 

يستند مفهوم التشظى عند فلاسفة ما بعد الحداثة على تصورهم 
للتاريخ البشرى بوصفه مكونًا من لحظات منفصلة غير مترابطة, 
وبدلاً من محاولة تقديم أساس لإمكانية قيام ذات متماسكة فى ظل 
عالم من الوقائع المتغيرة. يحاول فلاسفة ما بعد الحداثة السباحة مع 
التيار» استنادًا لعدم إيمانهم بفكرة التقدم الخطى للتاريخ "لقد انهار 
نظام الكوزموسء وتفتت عبر تداعيات ووجهات نظر لا تتواصل فيما 
بينها/*'). ووفقًا لهارفى فإن مقولة ماركس وفلاسفة النظرية النقدية 
عن 'اشدتلاب الذاتك" سككون بلغت إذإنه لتكوق الذات مسكلية 
ود متكي أولا متماسكة يفك امرطة و امف مكنة اخرا م أن 
شبظايا. وقدرة الفرد على التفكير فى المستقبلء إنما هى ممكنة فقط ' 
"بفضل شعوره بمركزية ذاته أو هويته7'. لذا فإن الختزال حياتنا 
فى'سلسلة من لحظات الحاضر المجردة وغير المترابطة" ينجم عنه 
"أن عيش الحاضر يغدو موقوفا وبقوة ل"المادى' وللظاهر "إنه عالم 
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ناف إلى الاتفساء هنينا:وحاماذ قوة الشياضن القدرنة والشبعية. 
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ومتوهجا بدوافع الهلوسة. وعليه فما الذى يحدث إذا فقد العالم آنئذ 
عمقه وبات عرضة لأن يكون سطحا رقيقًا, ووهماء أو مجرد تتابع 
5ب 0011 

والتشكة أن هذه الزوغ التشكلية قد كولف: الذات من كرحها 
واأعقة :ليجنا القدر علج :تكووة العنى ]لى :داك اففميا دنه ون 
المعنى فى كل ما يتراءى لها (الانفصام هنا ليس بالمعنى السريرى 
الضيق)!١-).‏ ويفترض دولوز وجاتارى فى "ضد ‏ أوديب"-111ل'! 

60 عللاقة بين انفصام الشخصية والرأسمالية التى تشيع 

أفى ا االتستكوى الأعفق نتسهمن الامتهدان وعهلية الإنكا * 
"بريل' وسيارات "فورد" مع فارق وحيد هو أن "الانفصامات لا 
يا ع :(/01), 

لكن فى ظل غياب مفهوم العقل والحقيقة والنسق والمعيار, 
وحلول قيم العدمية والتشظى والتعددية والاختلاف؛ هل يوجد فى 
الخطاب ما بعد الحداثى مفهوم محدد للأخلاق؟ هل يمكن الحديث 
عن أخلاق ما بعد حداثية؟ أو عن معابيير أخلاقية فى عالم ما بعد 
الحداثة؟ 

ما.دفنا لا تسنتطيع: كنا يشدن.مفكروها يعد الحداثة أن 
نطمح إلى أى تمثيل موحد للعالم؛ أى تصوره كلا مشتملاً على 
وواخظ وستاوك و امنا مضو هااا" فى ماله تزفق مستي : 
فإن الحديث عن "ما هو معيارى" سيصبح ضربًا من الوهم. 
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لذا يضيع مفهوم "الأخلاق" بالمعنى التقليدى ويتم استبداله 
بمفهوم القانون"» فالقانون وقتى ووضعى وقابل للتغير وهو 
مرتبط بظروف المكان والزمان الذى يوجد فيهما. سوف 
تصيح إذن مفاهيم "الخير" و"الشر' مفاهيم نسبية عايرة 
داخل حدود وظروف ما محدودة وفى إطار تفسيرى ماء وحين 
ينظر إلى أى فعل خارج هذين المجالين سيصيبح بلا معنى. 
ويرى رورتى فى مقالة 6 يعنوان "التضامن" 50110121119 
أن هؤلاء الذين ساعدوا اليهود فى الحرب العالمية الثانية قد 
فعلوا ذلك ليس لأنهم رأوا فيهم إخوانًا فى الإنسانية؛ ولكن 
لأنهم ينتمون إلى نفس المدينة؛ أو نفس المهنة؛ أى نفس 
المجموعات الاجتماعية التى ينتمون إليها هم أنفسهم. ونفس 
الدافع أيضنًا هو الذى يدفع الأحرار الأمريكيين العصريين إلى 
مساعدة الأمريكيين السود المقهورين» ويتساءل رورتى "هل 
ينيغى أن نقول إن هؤلاء الناس يحب أن نقدم لهم المساعدة 
لأنهم إخواننا فى الإنسانية: إنهم قد يكونون كذلك بالفعل, 
لكن الشىء المقذنع سواء أخلاقيًا اساسا هو أن نصفهم 
بأنهم إخواننا فى الوطن الأمريكى: وأن نصر على أنه شىء 
00 أنمعيقن اى:امنزيكن يذ زمل'157 ).يريط ]درن رورس 
الأخلاق بالعرقية ويجعلها تابعة لمفهوم الوطنية والانتماء» رغم 
أ الوطضة والإنتماء حتف الحفان الديناة على انيما "يتان 
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التعددية: القيمة الأبرز لفلسفة ما بعد الحداثة 

يكين القطاى الكنا كوهرين] ب العداقةنكوة لمانا" 
و'حقوق الإنسان" فهى تنتمى فى رأيهم إلى الأفكار الشمولية 
الحداثية؛ لأنها تنطلق من فرضية مفادها وجود قاسم مشترك بين 
البشر (المساواة), لكن الواقع وتجارب الشعوب تثبت تهافت هذا 
الادعاءء فهى مفهوم طوباوى غير قابل للتحقق فى عصر الرأسمالية, 
وانفصام لوكس والإنسان الذى يحكمه فقط قوانين الربح 
والخسارة والقيم الاستهلاكية. كما أن "الدعوة لحقوق إنسان عالية” 
تلغى الاختلاف والتمايز بين.الشعوبء ولا تضع الأقليات والجماغات 
الأثنية فى حساباتها. إنها تهدف إلى 'توحيد" البشر و"تنميطهم', 


وبالتالى المؤالفة بينهم بدل المخالفة, كما أنها "أداة" 5 القوى ‏ 


عه 


سناد ادر السو ال :هق 5 جسدلله “عدون المقؤوىة فى لاض نولل 
كدي العادل فخ عين العادل؟ يقول ليوتا:قى ميقالة“شير: 


المهيمنة تلوح بها وقتما تشاء وتتغاضى عنها حسبما تقتضيه 
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الفكر"2566ع 128 ع0 201126 3آ إن إضفاء الشرعية على حقوق 
الإنسان يشترط إبراز اللحظة اللإنسانية للقانون", ويقصد ليوتار 
بذلك أن تحديد حقوق عالمية للإانسان تفترض وجود ذات لا إنسانية 
هى التى قامت بتحديدهاء وما دام هذا لم يتحققء فإن شرط 
وكبديل لهذا الخطاب الشمولى: يرى فلاسفة ما بعد الحداثة 
(ليوتارء فوكو؛ دولونء دريدا ) أن وظيفة المثقف فى عصرنا الحالى أن 
يكون ممثلاً فى المجال العام لأناس لا يجدون من يعبر عنهم" أو كما 
يقول دولوز “إنذنا نمنح دائماء بفعل كتابتناء الكتابة لأولتك الذين لا 
يملكونها!*". ويقول دريدا "على المثقف اليوم أن يكون لسان حال 
الهامشيين أو المرأة أو شعوب العالم الثالث'(١").‏ وينفس منطق ما 
بعد الحداثة يحق لنا أن نتساءل نفس سؤالهم الذى ورد فى سياقات 
مختلفة, بأى حق يجعل المثقف من نفسه لسان حال المهمشين أو 
الأقليات؟ 
فى مقابل الكلية والشمولية بطرح فلاسفة ما بعد الحداثة مفهوم 
التعددية والاختلاف كارضية مشتركة للتفاعل والحوار مع "الآخر" أو 
'العوالم الأخرى': ويطرح فوكو مصطلح “اليوتوييا غير المتجانسة' 
16066 16م110 نآ ليعير 0 الرؤية ما بعد الحدائية للآخر, 
وما يعنيه فوكوى بهذا المصطلح: هو تساكن 'عدد كبير من العوالم 
المتشظية الممكنة" فى "فضاء افتراضى”: أو على نحو أبسط؛ تواجد 
فضاءات متجاورة ومفروض بعضها على الآخرأ"". ولا تتوقف 
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الشخصيات فى هذه الفضاءات طويلاً عند كيفية حل أو البحث عن 
إجابة للأسئلة المركزية؟ إلا أنها ملزمة فى المقايل بالتساؤل عن "أى 
عالم هو الذى نحياه؟ ما العمل حياله؟ وأى "أنا' ستقوم بذلك؟... 
إلخ. 

يحتل مفهوم التعددية والاختلاف مكانة بارزة فى الخطاب 
اتكتسق لافج الحزافة محف وضق فاون ةباد لاس 
الاختلاف("). ويصعب تحديد ما إذا كانت فكرة الاختلاف نتيجة 
للأفكان السائقة أ سينا لها لكن الموكة أن :الفلسقة سكول من 
كونها أداة نسقية تبتغى الوحدة إلى أداة مهمتها تفتيت الأشياء 
وتفكيكها "إن الحاجة تدعو إلى تفتيت الأشياء وتهشيمها... تفتيت 
الكلمات والجمل والقضاياء تفتيت الكيفيات والأشياء 
والموضوعات"؟"). سيتلاشى مفهوم الجوهر من الخطاب ما بعد 
الحداثى ليحل محله مفهوم "التعددية".. التعددية بكل أشكالهاء 
كموقي لعفلابو المت الظلاهر: ةلقو فالنيضيقة ونكا لبولية 
وجاتارى منطق للتكثر و الف ا -أع تام اناد ح! عل عناواعه! 
4 تشاعف المعتى للشئن وللظاهرة الواخذةبوهذا التضاعت 
يرجعه دولوز إلى تتابع القوى والعلاقات التى تتناوب على الشيء 
الوائحل "فكل تخديؤع وكل تسظطرة تعاول #فسيرا اخديدا': من هنا 
يفسر دولوز صيحة نيتشه الشهيرة 'لقد ماتت الآلهة' تفسيراً جديدا 
حينما يقول "لقد ماتت الآلهة ولكنها ماتت من الضحك عندما سمعت 
إلهاء يقول إنه الواحد". لا يوجد حدث ولا ظاهرة ولا كلمة ولا فكرة 
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الااونسفاها متسين فان شي تويكو هذا آى ذاك:واحيانا ب يكون 
شينًا أكثر تركيبًا بحسب القوى التى يحوزها. من هنا لا يوجد معنى 
خقوضق الشوريه الؤاكس يوقا لرتعودية بوهواة اللتظرو م تجا وباك مي 
الأحداث والوقائع.. فالظاهرة الواحدة لها أقنعة عديدة و"خلف كل 
قناع يكمن قناع آخر". وعلى الفلسفة أن تغزى هذه الأقنعة وأن 
تخترقها لا للوصول إلى جوهرها وأصلهاء وإنما لكى تعطى لكل 
قناع معنى جديدًا "أن تكتشف ما يتقنع ولاذاء ومن أجل أى هدف 
نحتفظ بقناع مع تعديل شكله فى كل مرة"(1"). 

لقد أخذ فكر الاختلاف على الفلسفة الكلاسيكية إقصاء الآخر 
والاستحواذ عليه أنطولوجيا وإبستمولوجيا وسياسيًا. ففى الوقت 
الذى كانت تقر فيه بأن العالم متعدد ومتنوعء. فإنها تحاول دوما 
القاء تعددة وتنوغة فى وحدة معنى تفترض أنها ثابتة..وإذا .عرض 
عليها أن تفكر فى المتعدد الاجتماعى فإنها ستؤكد أنه غير منسجم ' 
أو غير مستوى فى وحدة واحدة, لكنها ستحاول أيضا أن توحده 
وتشدينه فى تيع الول متمق القلسظة (الكلاسيقة ] رتسي قطلة 
التطابق" 1'108216 06 8101016 0أسواء تعلق الأمر بتطابق الوعى أو 
الكوجيتو أو الذات أو الدولة. كل هذه المقولات مطلقة ويواسطتها 
تحولت الفلسفة إلى تقنية لاختزال الفوارق» وأداة نسقية موجهة نحو 
إلغاء التعارضات. غير أن الحلم يشكك فى وضوح الوعى (دريدا ): 
والفن يدحض التمثيل (دولوز)؛ والمنبوذ يخترق الوحدة السعيدة 
للدولة (فوكى). 
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كان هيجل ننوذج الفيلسوف الذى اجتمعت فى فكره كل المقولات 
التى جاعت ما بعد الحداثة لتتبنى عكسهاء إنه مثال للمفكر السلطوى 
الذى أراد أن يحكم مستقبل الفلسفة وهشو يرقد فى قبره. يقول 
كوجيف -0[1!6!آ 2016ة<عاخالذى انتقلت على يديه الهيجلية إلى 
نعارضه بأى خطاب دون أن ينتهى هذا الخطاب إلى أن يشكل جزم 
"للحظة" من المجموء"(1). وافضل :ليل على هذا الحرون ليطن :ها 
ردده إريك فيل من أن هيجل كان ينوى أن يضع للفلسفة نقطة ' 
الفيانة 51 والحق أن هذه الرؤية سواء أكانت منطلقة من هيجلء أم 
السياق. بالإضافة إلى أن أى نقطة نهاية» سرعان ما ستتحول إلى 

بدأية جديدة. 
كانت البداية الجديدة التى وجدها فلاسفة ما يعد الحداثة فى 
الهيجلية هى مفهوم الاختلاف أو بالتحديد التناقضء الطرف الثانى 
فى معادلة الجدل الهيجلية؛ لقد احتل التناقض مكانة بارزة فى 
النسق الهيجلى» بصورة ربما لم يسبق لها مثيل فى تاريخ الفلسفة. 
لكن المشكلة أن لحظة الاختلاف فى هذا النسق سرعان ما تتحول 
إلى لحظة تطابق وهوية لتدخل فى مركب واحد يتلاشى بداخله أى 
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4 -حالة ما بعد الحداكه (الهيئة العامة لقصور الثقافة) 


لحظة انتصار الهوية على الاختلاف: والوحدة على التعدد. إن 
التناقض عند هيجل يشكل جوهر الاختلاف وليس مجرد نمط من 
أنماطه؛ وهذا التناقض سرعان ما يرتد نحو التطايق "إن هذا 
الاختلاف يُقحم عنوة داخل تطابق مسبق» فيقاد نحى منحدر التطابق 
الذى يحمله بالضرورة حيث يشاء. ويجمله ينمكس حيث يريد 
الت ىم ' يتعلق الأمر إذن بتحرير السلب من هيمنة الكل, إطلاق 
بدز انع مز د كل الهف وعدم توقيف عمله بفعل أى تركيب: أو 
فق واكل سعطق التحايف الأعقراف بي كاخن :9 كققيضن هنذا 
الآخر قد يكون كتابة (دريدا) أو رغية (دولوز) أى حمقى (فوكو). إنه 
'الانسياب اللانهائى للخارج" (بلانشو). 

فى كتابه حوارات يرى دولوز أن إحدى مهام الفلسفة الآن هى 
الإعلاء من قيمة السلب فى الفكرء الجذمور أو العشب ضد الأشجار؛ 
آلة الحرب ضد آلة الدولة, التعددية ضد الشمولية: قوة النسيان ضد 
الذاكرة: الجغرافيا ضد التاريخ: الخط ضد النقطة. ويرى دولون أنه 
تكل] شكالية الققافية لاون اأى تكيق تروة فى سهال انلق زد اميل 
ضدهاء وأن نبتكر طرفًا مختلفة للتعبير. فموطن الثنائيات هو اللغة . 
"إن اللغة مؤسسة فى عمقها على التقسيمات الثنائية: مذكر-مؤنث, 
مفرد- جمع؛ تركيب اسمى- تركيب فعلى وهكذا فنظرتنا للشىء 
ونقيضه تنطلق من داخل اللغة؛ إذن ينبغى تحرير اللغة من منطق 
التعارضات الثنائية 'يمكننا دائمًا إضافة "ثالث" إلى "اثنين" ورابع 
إلى ثلاث إلخ وحتى فى حالة وجود حدين فقط فهناك بين الحدين 
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عناصر لا يمكن ضضمها إلى أى منهما "المذكر والمؤنث والمخنث". 
ينبغفى فى نظر دولوز إحلال حرف العطف "واو" محل العلاقة 
كرفا ' 

هل يمكن بهذا المعنى إذن أن نتجاوز حد السياج والانغلاق 
0]1إءالذى ضريبه هيجل على الفكر من بعده؟ مع فكر الاختلاقف 
تور الالسقة معو يعوابنشها ضري دنرت الفط الزى قصل ييه 
نص وهامش" (دريدا)» أو "جعل تاريخ الفلسفة مشابها لعملية رسم 
البورتريه فى فن الرسه" (دولوز)» أى "أن نتحدث فى لغة الذات عن 
قيمة الآخر' (فوكو). كان "فكر الاختلاف" فى أوانه يبدى غريبًا فلم 
يُنتبه إليه لكنه ما ليث أن أصبح شعارا لجيل وعصر بأكمله؛ يقول 
دولوز "إن ما حاولت أن أقوم به فى هذا الميدان من جانيى استقيل 
سيف كسرقى اوساط اهناو الفرصيس التق واو تاي 
557 تغذك هزه اننكل وتيا 

نككال مقولة | المذكاؤفتتيكانة عامة«وسكوة لها خضور ا كوا 
فى كتابات كل فلاسفة ما بعد البنيوية» بوضفها مقولة مؤسسة ينبنى 
نا النسهامق الإو ل موادت مقنانة اح ازيمطيا 1016100 
وبارت ودريدا فى النقد الأدبى» وعند بودريار فى تحليله لوسائل 
الإعلام, وعند دولوز وجاتارى وليوتار فى نقدهم وقراءاتهم للفلنفات 
الكلاسكية: وف تسور قن ا لالطولوجية والفلية: 
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هوامش المصل الثانى 


(*) سنعرضي لذلك تفصيلا في الفصل الرابع. 

,”7 محمد حساح الدين؛ الإعلام وما بعد الحداثة, ص‎ )١( 

(؟) باتريشيا ووه؛ ما بعد الحداثة, ترجمة شعبان مكاوى. فى موسوعة كمبردج 

قن النقِدٍ الأدبى العدبي 9 (القاهرة؛ المجلس الأعلي للثقافة, )٠٠٠6‏ ص 

,. 0 

126, 1 ارووسة 1 عاوه2 2[ 53553305 لنا'1' 2056700611 عط‎ 5١ 

6ك وأط© اقتاحاصباام)) عتانذانت لعمة لاازمعط1 رترعلمها 

عزوو أن ورولأوع 0 عط'1' ,طهمط [صددموطآ 2 2,120 (121987] 

فاخ نأمط“ مخرعط تموتاطئعلمم . 2,34] 198 1١/016101‏ 

(4) عوعط"!" ,تو أتتريعلمصنووط 2ه عسسطايت عط !ا .طقطاصووممط 

١70120031985245‏ نال رع أعه5 لله ع*ان6 نابر 

(5) محمد حسام الدين, الإعلام وما بعد الحداثة, ص 84. 

(1) كريستوفر نوربسء مقدمة المجلد التاسع من موسيوعة كمبريدج فى النقد 
الأدبى» ترجمة رضوي عاشورء بص 14. 

(9) رولان بارتء اللغة والسلطة, ترجمة عبد السلام يتعبد العالى: مجلة فكر 
ونق ع 17 

(4) ع#لناعاعمآ, .4 م انلع 0ط 

(9) دولوز, حوارات فى الفلسبفة والأدب والتحليل النفسي والسياسة؛ ترجمة عبد 
الجى أزرقان-- أحمد العلمى (المغرب: أفريقيا الشرق, )١535‏ ص 57؟. 

535 محمد الشيخ, المثقف والسلطة, ص‎ )٠١( 

.44 دولون؛ حوارات: ص‎ )١١( 

)١1١(‏ عبد السلام بنعبد العالى, الفكر فى عصر التقنية (المغرب: أفريقيا الشرق؛ 
ل ا ش 
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(؟١)‏ ريمون بيلور؛ جيل دولوز: الفيلسوف المترحل» ص١4‏ . 

.55 دولوز؛ حوارات» ص‎ )١5( 

)١١(‏ لاع وامعقطعنك مذ نقق قلط !' 1ه م020 عط" ./ل, ا نقعناه] 
م 6 ناآ :مه000مآ) 5عم2ع501 لسمصيط عط آه 


ام 

)١13(‏ جوناثان كلر, التفكيك» ترجة حسام نايل. مجلة فصولء: العدد 11 , م..؟ 
.ص 85. 

3 أنور مغيث؛ جيل دولوز: الأصل والمعنى عند نيتشه؛. مجلة إبداع: ع‎ )١/( 
ا ا‎ 


."7 أنور مغيث؛ السابق. ص‎ )١1( 

(19) آنور مغيث؛ السابق» نفس الموضع. 

)5١(‏ 6م1616 .28 ما لتوعنمط 

(51) .82 مل أطاع ناعاءد[ 

(؟5) .77 مل1طآع12اءاءدآ 

(*) يرى هابرماس أن مفهوم السلطة عند فوكو هى مفهوم ميتافيزيقى وكلى 
الحضور 216865766 0111111)يذكرنا بالقدرة اللامتناهية والحضور الكلى 
للاله فى علم اللاهوت؛ ففى الوقت الذى يهاجم فيه فوكى كل المفاهيم التى 
تدعى الكلية والشمول؛ يطرح علينا مفهوم السلطة الذى تتوفر فيه نفس 
سمات المفاهيم التى هاجمها. راجع هارفي؛ حالة ما بعد الحداثة, ص 355. 

(؟١)‏ محمد الشيخ: المثقف والسلطة. ص /4- 45. 

(*) دولوز؛ حوارات. ص "8. وسوف يربط دولون بين هذا المعنى الذى يعتمده 

لفكرة الثورة» وبين نقده للرأسمالية؛ ورؤيته لوظيفة الفن» ؤوجهة نظره فى 

سينما العالم الثالث. وربما يكون الواقع العربى قد أثبت صدق الحدس 

الدولوزى فى هذا الشأن: فقد بدأت الثورات العربية (فى تونس ومصر على 

وجه الخصوصإبتمردات جزئية ظهرت على شكل إضرابات عمالية ووقفات 

احتجاجية واحتجاجات للطيقات المهمشة (عمال المصانع: السائقين.....إلخ)) 

وتبع ذلك انتفاضة شعبية على شكل جماهير خرجت بال ملايين إلى الشوار ع 

لكن تظل الطبقات المهمشة صاحبة الشرارة الأولى للثورات. 
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سو كو وا 1 

8ك مولي كوار اصن 1 

(5؟) عبد السلام بنعبد العالى: أسس الفكر الفلسفى المعاصر: مجاوزة 
الميقافيريقا (الدان البيشناء دان تويقال :)هن 186 

(0؟) فرانسوا إوالد؛ ميشال فوكو: الانهمام بالحقيقة. فى مسارات فلسفية. ص 
/1. 

(18) فيليب ثودى: بارت: ص ؟١١.‏ 

كدر تقضيواف لتقن ووزوة لقخلوكة الفاوناك عند سترسون فن الفمطل الفانع: 

(15) لم يقتصر الاهتمام بمقاومة الخطاب السلطوى على دولوز وفوكو وليوثار, 

إذ نجده حاضرًا بقوة فى مؤلفات آلن جولد شليجر وبير بورديى. لمراجعة 
ذلك: ش 

الو هو لع اللو 811 انهو سسناء الخطاب المنطوي كرجه مسطق. 
كما موت الحكية الذاد البيكناة 

مفعن سوردو (55) الردن والسلطلة ترحنة هيل السناكم ينعي العالو دان 
توبقالء الدار البيضاء. 

() 61126اع0آ, 56256 آ0 عاعمآ, .17 مر 

(1؟) عيد الرحمن بدوى, نيتشه (الكويت: وكالة المطبوعات؛ ه/ا9١)‏ ص ". ؟ 
وما بعدها. 

(؟؟) سمير الزغبىء الفن والوهم وإبداع الحياة (بيروت: دار التنوير: )50١5‏ 
1 

)١9(‏ سمير الزغبىء السابق؛ نفس الموضع. 

(4؟) سمير الزغيى؛ السابق» ص 47, 

(5؟) طأقناط كتة1 .لإتامودمللطاط لضهة عطعدماع الاعجنعاءعد[] 

( (216552002 220131171111111 :700131مط) مقم 1 احره" 1" 

(55) 102 مل أطاعماعاء12) 

110 اناتريكها زوه نا معكذ الحو اكه مين 27 

(58؟) محمد الشيخ: النتابق؛ هن ؟15: 

(*) فى عام 1597 أصدر الكاتب الأمريكى جيمس ميتلر 1111161 2111685ل 
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كتابه "آلام ميشال فوكو" وهو محاولة لكتابة سيرة ذاتية لفوكو. وفي الكتاب 
يلح ميللر على ضرورة قراءة فوكو فى ضوء هويته كشاذ جنسيًا؛ فثمة 
ارتباط إشكالى بين سلوك فوكو الشاذ جنسيًا -يقول ميللر- وإنتاج فوكو 
الفيلسوف. ويرى ميللر أن هذا هى الدافع وراء اهتمامات قوكو بقضايا 
المهمشين: والأقليات. وقد كتب دولوز تعليقا أى مراجعة على الكتابء الحقة 
ميللر فى الطبعة الثانية منه. والواقع أن هذه المقارية من ميلار تتجاهل أن 
الاهتمام بقضايا المهمشين والآقليات كان جزء!ا رئيسا من التوجه العام لتيار 
ما بعد الحداثة؛ وبالطيع لم يكن سلوك كل المنتمين للتيار مشابه لفوكو. 

-ممآ) االلتدعباه أعطء 841 01 ترماوموط هط" . معطمو لثرع !]1 /ى 

(1993 2831061001115 :نامل 

(15؟) محمد الشيخ: المثقف والسلطة, ص ١10‏ . 

(50) دولوؤ؛ حوارات» ص ؟؟. 

(-) مصطلحات سيرد ذكرها تفصيلا فى الفصل الثانى. 

)5١(‏ نيكولاس رزبرج؛ء توجهات ما بعد الحداثة. ترجمة ناجى رشوان (القاهرة: 
المجلس الأعلى للكتاب: ؟١٠5؟):‏ ص 1؟. 

- فى عام 1111١‏ قام بعض الفلاسفة الشباب فى باريس باتقلاب على نيتشه 
وتلامذته الفرنسيين من أمثال فوكى؛ ودولوزء ودريداء الخ... وقد أصدروا كتاباً 
جماعياً بعنوان: لماذا نحن لسنا نيتشويين؟ وكان مما جاء فى مقدمته: نحن 
ننتمى إلى جيل الطلاب الذين درسوا الفكر والفلسفة فى الستينيات. وكان 
أساتذتنا آنذاك هم أقطاب الفكر المسيطرون على الساحة أمثال: فوكوء دولوز, 
دريداء التوسيرء لاكان. وكانوا يقولون ما معناه: إن مثال فلسفة التنوير ليس 
إلا خدعة رديئة, أى أسطورة سوداء. وأما مؤيدى الفلسفة الإنسانية والعقلانية, 
من أمثال موريس ميرلوبونتىي؛ فقد أصبحوا شاحبين: أو قدماء باليين. وقل 
الأمر ذاته عن سارتر الذى أنصرف معظمنا عن قراءته بعد أن أصبح مكررا 
أكثر من اللزوم. ولم يعد فى الساحة إلا فلاسفة الشك والارتياب: أى ماركس, 
فرويد» هيدجرء ثم بالطبع نيتشه. ماذا تعنى فلسفة الشك والارتياب التى 
تبناها فوكى ودريدا ودولوز على أثر نيتشه؟ إنها تعنى عدم الثقة ببراءة أى 
شخص أو أى نص. فهى عندما تقف أمام نص لا تتساءل؛ ما معنى هذا 
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القمى» نا عسوم ها عند ج وا فيا كنمنا نل هن الى كت ين ارده 

ولاذا كتبه؟ وما مصلحته الشخصية فى ذلك؟ وما الدوافع الخلفية التى دفعته 
إلى كتابته؟ وهكذا لا يعود هناك أى مجال للفكر الموضوعى فى مثل هذا الجو 
الحموم من الارثيانات والشكوك: عتركن يضنيج كلش «مشسيوها وتقضى 
العمر كله فى تفكيك النصوص الفلسفية السابقة دون أن نفكر فى بناء فلسفة 
جديدة قائمة على الإيجاب لا على السلب؛ أو على التعمير لا التدمير..ثم يردف 
هرلة الشف الكتيان قاكلين: لاايفتسس على القلمنفة الكويكة زن تقضيى كل 
عمرها فى تفكيك ما سبق وإتما ينبغى أن تعيد الصلة بتراثها العقلانى 
المشروع والشرعى: أى الترات الضخم للتنوير وكانط وهيجل وكل أتباعهما. 
لقد مللنا من تفكيكه وتحطيمه على بد فلاسفة ما بعد الحداثة العدميين 
والنيتشويين الفوضويين. لا ينبغى أن نخجل من هذا التراث العقلانى الكبير 
بعد اليوم على الإطلاق. لماذا؟ لأنه هو الذى صنع الحضارة الأوروبية الحديثة 
التى يمكن القول بأنها أعظم الحضارات التى ظهرت على وجه الأرض حتى 
الآن أيا تكون نواقصها وعيويها. فهى وحدها التى تسمح بحرية التفكير 
والتفبير والدقن ثلا حدون:وهى وحنها الثى قضه على الأصنؤلية الديتية 
ومحاكم التفتيش وأسست التسامح والحريات الديمقراطية التى ننعم بها حاليا 
على عكس معظم شعوب الأرض تقريبا. لا ريب فى أن التفكيك؛ أى تفكيك 
التراث المتراكم للحداثة بعد أن انحرف عن مقاصده النبيلة إبان المرحلة 
الاستعمارية, كان ضروريا بل وتحريرياء ولكنه أكل وقته كما يقالء ولا 
نستطيع الاكتفاء به أو التوقف عنده. وإنما ينبغى أن نذهب إلى ما بعده. لقد . 
آن الأوان للانتقال إلى فلسفة جديدة تتجاوز نيتشه ومرحلته وأتباعه وكل نقاد 
الحداثة والناعين عليها. وهؤلاء الفلاسفة الشباب الذين يدافعون عن ميراث 
اللتوين كليم قن اندها ساني 

عن هاشم صالح: نيتشه في مرآة الفكر الفرنسىء مجلة أوان, ٠٠١4‏ //:م1]1! 

ا ا يفن 

(5غ) .127 «ااسوعبامطع2نعاع نا .2 

(؟5) هذا ما آشار إليه ماركس 121ا!حين اعتبر الجدل الهنجلى مقلويًا يسير 
على رآسه بدل رجليه. إذ يرى ماركس أن الأفراد قادرون على التحول إلى 
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اكات كن اهل يو ]شيط العمل فق يعهوام لديا تعن ونافية الى 
ممارسة؛ ويتحول العقل إلى تاريخ. هكذا يمكن أن نفهم لماذا كانت المادية 
تجد لنفسها مأوى فى الجدل». لأن الجدل هو القادر على تحرير الذات من 
النسق بتحويلها إلى نقيضها. 

مح نس لزه الف انه روا تق اراق اه عو 36 

بحسم ان لاسن رشع 


4 
( 
) .92 مر اناآء15ا0216] 
ا 
: 


1 

6) 

3) 

(50) آلن هاوء النظرية النظرية النقدية عند مدرسة فرانكفورت» ترجمة ثائر ديب 

دمشق: وزارة الثقافة, .)5٠٠6‏ ص ١ا7.‏ 

(4) هارفىء حالة ما بعد الحداثة, ص 51. 

(9غ) 2ه اأتممعك] ثة :امهل للئمت تتعلمصطوووط عط ماه ا : 

111.8 0 . ظ 

(50) أحمد أبى زيدء البحث عن ما بعد الحداثة, مجلة العربىء العدد 5.1: يناير 

5 إبتصرف). 

(1ه) .37 ملاط12101هئنإا 

(5ه) .37 م012:0110/إآ 

(مه) عاععاء5 وللددق مزع '] لم قن الالدعع هط[ .لصقام ادوع اتيج 8 
283 :0001آ) لكتدعاط معطامعا5 لاط لع نداونة2] . لع 

1835 ]977( «5 

(4ه) .115 مااناوعنهطع061605آ] 

(4ه) .93 مل1اط[اعدعم ءاعدا 

(05) محمد الشيخ: المثقف والسلطة؛ ص ./١‏ 

(لاه) السابق» ص .٠١8‏ 

(0) السايق:» ص5 ٠١‏ . 

6 السا بعى ااا كا 

(0) هارفي: حالة ما بعد الحداثة. ص 1ا5. 

33 .33 و اللمعباوطع2 ناءاع0آ 


*) يرى حيمسون أن الوقوف عند العرضى والزائل واليومى: هى التى دفعت لارتياط 
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ثقافة ما بعد الحداثة بالمنطق الرأسمالى وقيم المستهلك. راجع هذا فى مقالة 
جيمسون: 

- 6ن عاأعمط له نادت عط «مصرك تضرع 700 جمس ."71مدع ول 

-»«0) . “مع5630] تامدعتطة[ عط دز (1984) لمسوالة اام ةن عنجا 

وع2 إاع/الا عاعة|8 ؛ل0:هظ . 88 2 .(2000 

وتجدر الإشارة إلى أن هذه السمة سيكون لها انعكاساتها المهمة على مفهوم 
الفن والنظرية الجمالية. 

37.355 جرااننوعء ناوطع 2ناعاء10آ 

(39) 116 ملاطاع2ناعاة0آ 

(15) بارت؛ الكتابة عند درجة الصفر, ترجمة محمد نديم (الدارا البيضاء: مركز 
الأنقاء الحفنا رع 1ك 

(مة) لمو سوط لتقطاء نآ مصهةما!' .كمعاذ ته 6دنامعطعسرواءدآ 

]1م (2000ددع"2 هأموع م اط :/1ل8) 

(15) هارفىء حالة ما بعد الحداثة. ص /الا. 

(10) هارفي؛ حالة ما بعد الحداثة؛ ص8/. 

(*) هذا هو المعنى الذى يعطيه لاكان (1-2081آ للشيزوفرويناء فهو ينظر إليها 
كاختلال لغوىء أو انهيار فى السلسة الدالة على المعانى والتى تؤلف جمل 
لها معنى. وعندما تتهار السلسلة الدالة هذه "يصيب الفرد الانفصام على 
شكل خلط بين المدلولات المنقصلة وغير المترابطة". وسوف يعرض الباحث 
فى القصل الثانى للمعنى الذى يعطيه دولوز للانقصام. 

(34) 320 تالوتللة )اصقن نقنام الع0- اأمخائة 02 لله عتدعاءد[ 

حنة تجرعع5 عاترهلطابرعء انب اتعطم ]1 لاط 05 .3 لع لام 50 اعد 

بتاع[ ا) االلامعنوط أعاعالمط بلط عموقلعء2 .عممآا .]1 جرعاعكط 

1111651 01 بأزواع لملا :انهلا .245 م (1983 

(19) ديفيد هارفى؛ حالة ما بعد الحداثة. ص 5ل. 

(+) هذه المقالة كتبها ليوتار للرد على كتاب لوك فيرى '(11"أورانو " ]121810 فكر 
68 26566 3.آوهو كتاب يوجه نقدًا لاذعا لفلاسفة الستينيات فوكو ولاكان 
ودولوز وبلانشو ودريداء وتتمثل أطروحة الكتاب الأساسية فى القول بآن "الفلسفة 
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الفرنسية المعاصرة التى تندرج فى إطار ما آصبح يعرف اليوم بفكر ما بعد الحداثة, 
أعاتهق الااتكرارمشكل سيان نب دفر الألانئنى القرة انه اتوارائل الا 
وخصوصا فلسفتي نيتشه وهيدجر". ويقدم الكتاب مجموعة من المعادلات على غرار: 
فوكو 2 هيدجر + نيتشه: لاكان - هيدجر + فرويد: دريدا < هيدحر + نيتشه 
دولوز- نيتشه+ ماركس الخ. وقد ترجم محمد أندلسى هذه المقالة ونشرت فى الموقع 
الإاالكتروني: /170/1001165/11618/5/ع001028.01 لم 137 /7/119// :م . 

011075]01/10-20. 21116و الاقتباس أعلاه من هذه الترجمة. 

| .٠١ دولوؤ؛ حوارات» ص‎ )2٠١( 

7 أنور مغيثء المثقفون والسياسة: حوار مع جاك دريدا. مجلة إبداع؛ ع4 

و ا 

8 0 حالة ما بعد العداكةحن الا 

ويشبه هارفى مصطلح فوكو عن اليوتوبيا غير المتجانسة: بالفكرة الرئيسة لفيلم 'المخمل 
الأزرق"٠‏ 1986 ]7176 116| 2الديفيد لانش 10[1الائآ .لآحيث تتردد الشخصية 
الرئيسة فى الفيلم بين عالمين متناقضين, العالم المعلن لمدينة صفيرة محافظة فى 
خمسينيات أمريكا بمدرستها الثانوية وصالونها الثقافى: وعالم آخر سفلى غريب» 
وعنيفء ومنحرف ومهووس بالمخدرات والجنس. وإذ يبدو مستحيلا ظاهريا تواجد 
العالمين فى الفضاء نفسه: تتحرك الشخصية الرئيسة بيثهما بالفعل. وهى غير 
متاكدة أيهما العالم الحقيقئ, إلى أن ينهار العالمان معاء وعلى نحو مرعب وداو. 

(؟) فيلب مانج؛ نسق المتعدد أى جيل دولوز:» ص 8/, 

(7) . 43 الله ا1"0ع12اء1اع0آ 

(0/) راجع دولوز: حوارات» ص 185. وأيضنًا أنور مغيث, جيل دولون: الأصل 
والمعنى عند نيتشه, ص 77. 

(3/) .42 رعء5825 01 عأعومراآء بءاعدآ 

(1/) محمد الشيخ؛ المثقف والسلطة؛ ص 517. 

(04ا) سحند اليم السشانق دن 35 

(9/) عبد السلام بنعبد العالى؛ مجاوزة الميتافيزيقاء ص 10. 

)نولوق عواوانع هن 

(41) .33 1015ل 1أمععلل26 نعاء0] 
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ما بعك 


٠‏ ©> يي 
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53-06 


تت 


0 
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فى الفصل السابق من هذه الدراسة؛ قلنا إنه ينظر إلى "ما يعد 
الحداثة" على أنها "حركة جمالية", أى أنها تعلى من الشأن الجمالى 
ما بعد الحدائى فى الأصل نشاً داخل الفن.. نشأ كحركة فنية ثم 
انتقل تأثيره إلى المجالات الثقافية الأخرى. والواقع أنه فى النصف 
الثانى من القرن العشرين نستطيع أن نشهد تغييرين رئيسين فى: 
المجال الفنى: الأول على مستوى "النظرية الجمالية", والثانى على 
مستوى الممارسة الفنية": وريما تكون التغيرات التى حدثت فى هذه 
الأخيرة هى المسئولة عن التغيرات التى حدنت على المستوى 
النظرى'. هذه التغيرات لم تحدث يطريقة مفاجئة, إنما سيقتها 
إرهفاصات عديدة بدأت مع بدايات القرن العشرينء؛ عندما دخلت 
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متغيرات جديدة فى المعادلة الجمالية: لاقت ترحيبًا كبيراً من بعضن 
الفنانين والكثير من المتلقين. يقول جيمسون إن طبيعة التلقى 
والإنتاج الفنىء فى عصرناء مرت بتغخير جوهرى جعل القواعد 
والنماذج القديمة غير ذات معنى بالنسبة لهاء أو على الأقل موضة 
لذي امكو اذا 

فذق اتعاذنة فينكنا نح الخواكة قمر كه قتسف وجاايعد 
الحداثة 'كحركة فنية ؛ ملتيسة يعض الشىء. إذ لا توجد نصوص 
صريحة لفلاسفة ما بعد الحداثة تدافع أو تهاجم هذه التغيرات التى 
لحقت بمفهوم الفنء كما أن "النظرية الجمالية' بمعناها التقليدى قد 
فقدت بريقها وحل محلها مجموعة من التأملات والتحليلات لبعض 
الأعمال الفنية -خاصة الأدبية؛ مما أدى إلى طغيان الجانب 
التطبيقى على الجانب النظرى؛ وربما أدى هذا إلى صعوية 
استخلاص نظرية جمالية عامة لأى من منظريها. لكن مع ذلك يمكن 
القول إن هناك تلافًا ؤاضحا بين المقولات التى ينادى مها فلاسفة ما 
بعد الحداثة والتفيرات التى طرأت على مجال الفنون, ثمة تواعم 
وتظالع بيخ الانفينه عل ان التقولاة القى أفرؤقييا الفدون الخد 
وأصبحت تتحرك من خلالها وفى ضوئهاء هى نفسها المقولات والقيم 
الف ناته مانفى اللبيم الأرل عي ا المه] وق دايترا 
بريان ماسومى إن المفاهيم التى طرحها دولوز وجاتارى تتقاطع مع 
كل النتاج الفنى ما بعد الحداقي(؟). 

يهدف هذا القسم تتبع التغيرات التدريجية التى لحقت بمفهومى 
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الفنى والاستطيقا, وعلاقة ذلك بالتأملاث النظرية الجمالية لفلاسفة ما 
بعد الحداثة, وخاصة دولوز. ٌْ 

- معادلة يودلير 

ك كنم المت تتاف عن العو اللحسشودة: حون عونا مايه 
:6/إ18..آدراسته الشهيرة 'نهاية عصر النهضة" التى قال فيها إن 
مفهومًا جديدا للجمال يولد آنئذ» هذا المفهوم يتذكر لمبداً الفائية 
ويكرس فنا لا يهدف إلى شىء. وفى علم الجمال الجديد؛ حسب 
مايرء لم يعد الإنسان هى المعيار الذى تقاس به الأشياء والموجودات؛ 
لأنه بيساظة لم يعد مبركز الكؤن: كما ذهب فلاسفة الحداثة: ولهذا 
فإن علينا أن نستعيد إحساسنا بالأشياء من خلال إعادة اكتشاف 
الواقع والإنصات الجيد للحياة. الاستمتاع بالصوت كما هوء واللون 
كما هو؛ والوجود والموجودات كما هى. ويشر بولادة فن ديموقراطى 
جديد بوسعه أن يذيب الجدر الغليظة بين الثقافة العليا -آناء داع ألا 
©1لاأوثقافة الجماهير 010!]016 12255: ويوسعه تفكيك الاستقلالية 
النخبوية للحداثة. وفى نفس السياق أيضا يقول رايموند ويليامز. +1 
" 1111315/الآفى أواخر القرن العشرين: كان من الضرورى للمرء أن 
يلحظ مدى بعد الشقة بيننا وبين أهم حقب الفن الحديث("). 

ما يدعو إليه ماير - وأخرون- هنا يشير إلى تغير كلى فى مفهوم 
الفن وفى تصور الجمال؛ تفير تجسده عبارة بيوز " 8610/5 إن 
مجرد إزالة قشرة البطاطس يمكن أن يكون عملاً فنيًا لى اتسم 
بالوعى"(؟). كيف حدث هذا التحول؟ وما هى طبيعته وأسبابه؟ 
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كان الفن فى العصور الوسطى جِرءًا لا يتجزا من كل يحتويه. فكان . 
در لمن الرون اليكة لذن كانت اومن طني هذا العمو واتي 
ولد ]هه ف لووك كن كل نواه الحفاة فى المتوابية و الكل 
والفلسفة... إلخ. لذا فإن الفن آنذاك كان فنًا دينيًا . 5016 216ولم 
يكن العمل الفنى عملاً بالمعنى المفهوم؛ بل كان حرفة أكثر منه أى 
شىء آخرء ولم يكن أسلوب الإنتاج فردى؛ فلم يكن الفنان ينظر إلى 
نفسه بوصفها ذانًا مستقلة مبدعة, بل جِزْءًا من فريق يهدف لإتمام 
سقف كنيسة ما أى لوحة جدارية أو ترنيمه كنسية. وكما كان أسلوب 
الإنتاج يغلب عليه الطابع الجماعى؛ كان أسلوب التلقى أيضًا يتم 
بصورة جماعية: فمشاهدوا هذا الفن أو مستمعوه كانوا مجموعة من 
رواقالكنيسة الذين يسكدهؤتها لأداءستواقيى أنا الث والسوع 
فلم يختلفا كثيرًا عن باقى الفنون, فكانت المسرحيات ذات الصبغة 
الوعظية 7135 120121149 وثلك التى تقوم على فكرتى "اللغز" 
والسر" -5/إ012 لإ10/85161 والتى تستمد جوهرها من حكايات د 
الكفان امقس حافن التعق !اند اله اها الشعر فقن عاق سق 
موضوعاته كذلك من نفس التراث ويظهر ذلك فى ملحمة حكايات 
كانتربري 18165 /11ا0032]610للشاعر الإنجليزى جيفرى 
شوسر 1343 اع011811 /إ086017]6 ١1.٠٠١‏ ويعض الأشمار 
الأخرى الأقل أهمية لشعراء آخرين. ومن هذا الفن» انيثق نوع آخر. 
وهو فن البلاط الملكى .]21 لإ[01011ت وقد استيدل هذا الفن 
موضوعات أخرى بالموضوعات الدينية: وهى تمثل حياة البلاط الملكى 
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وعقلنة الآمين أو الملك وحياة الخاشية الحيطة به تهول القن إلى 
جزء من حياة الطبقة الأرستقراطية ورواد البلاط الملكى. وعلى الرغم 
من أن الفن- رغم تفير موضوعاته- ظل مرتبطًا بمفهوم الوظيفة, إلا 
أن هذه النقلة فى طبيعة الموضوعات المتمثلة, انعهكست على رؤية 
الفنان لذاته؛ إن لم يعد الفنان "حرفيًا يؤدى وظيفة' بل أصبع 'فنانًا” 
يتصف بصفة الإبدا ع. وقد ظهر هذا التغير بقوة مع مايكل أنجلو 
(ه/41 15-1 )١1١‏ ماعقمث اعهطء541الذى على الرغم من أن 
كعات نااك بنخااسية [للموعدوها | الورك للسكددة جا فرطل 
الكقان: االقدسى» لا اف وعنه الذاكن نيكرفه قناناء فك مسن عو تر يده + 
على أعماله. مما يعنى أن إحساس الفنان بذاته: ويقيمة ما يقدمه, قد 
بدأ بالفعل فى التغير!*). 

سرعان ما بدأت مكانة الإنسان "الفرد' فى الرسوح مع عصر 
النهضة: الذى يعد بحق عصر النزعة الإنسية» والعودة لكل ثقافة 
مركزها الإنسان. فلقد شيد الفن فى عصر النهضة ذاته على فكرة 
. العودة للماضى اليونانى والروماني: فى محاولة لابطال مفعول 
التوجهات الديشة لكل.متاحى الحياف والبحث عن مصددر أكثن تراع 
لهراء الفقيا روم ولكن فى دروف كله كاذى عيقه خالى ينكين اناق 
يصير فيه الإنسان مركز العالم ويؤرته. وعلى الرغم من بقاء 
الموضوعات الدينية فى برنامج الأعمال الفنية (أعمال يوهن باخ 
(1750- 5) 8313 على سبيل المثال), إلا أنه بدأ مع عصر 
النهضة النزوع للخروج إلى تصوير الطبيعة واتخاذها موضوعا 
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للفن. وكذلك العمل على معالجة الموضوعات الحياتية الأخرى. ولم 
يكن :هذا القفول مكنا الاامن خاذل الافتراحن السدق بأنةفر وراء 
الذات والموضوع تقبع مجموعة من القوانين العامة لنظام كونى 
واس والمياتهة وشكل غص مقروظل هين تسكقق ونيا قل قاعية 
فنية: وبالتالى يعتبر فهم هذه القواعد والشروط والقوائين من صلب 
الخظرية القدية فى غضين النتيضية: وقد كان الذزوع تحو الدوامة 
انق الدع بورسمقيا ملفمة شيوورية تمدق الحوق الف 1 
يعطى المشروعية لفنانى هذا العصر بحيث يصير إبداعهم مؤسسنا 
على الدراسة والعلم؛ إلى جانب الملكة الإبداعية والخيال الحر الخلاق, 
حتى لا يصير الفن مجرد صيغة أو حرفة؛ يمكن لأى أحد أن 
يمتهنهاء أو مجرد نتاج لشطحات ميتافيزيقية لا يمكن الوقوف فيها 
على محددات تمكننا من فهم الفن على نحو إنسائنى محض. 

ومع ظهور كتاب الكسندر بومجارتن " 88111118811611 0©. كفى 
الإستطيقا' غ11ا5]!6 فى منتصف القرن الثامن عشرء ستبدأً 
الخمالات تخظق تخطوافيا :الأولن تمن الاستقلال»وحان استصدال عاق : 
جاك 00507 "' لله011556]أنا أشعر" 5605 706 6لب"أنا أفكر", فهو 
إنما يؤشر إلى تحول حاسم من إستراتيجية عقلانية خالصة إلى 
إستراتيجية حمالية أكثر وهنا في تميق امراف القدوير ]ود 
القترة نفسها تقريبًا )١790(‏ كان كانط 1»806يعرف بدقة الحكم 
الجمالى ويميزه بوضوح عن الحكم العقلى والحكم العملى؛ ويجعله 
جسراً ضروريًاء وإن بدا إشكاليًاء بين الاثنين. كان اكتشاف 
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الجماليات كحقل معرفى متميز منفصل هو الإنجاز الأكبر للقرن 
الام سقو اذا ايها إن ذلك هناني الذامية و المودنة: 
والقطوراي الاسكناعدة والاقتصنادية والعلمية الث كانم سباع 
وقيزتها على شكل ظفرات: فإن آثان هذا كلة محتسعا قد أحدنة 
تغيرات عديدة على مفهوم الفن: وعلى الممارسة الفنية» وعلى تصور 
الفنان لذاته ولفنه. 

نستطيع أن نرقب هذه التحولات فى تعريف بودلير -8810106 .© 
6 الحداثة فى مقالته المهمة "رسام الحياة الحديثة' عتاطاء ع.[آ 
01 م1 13 06الصادرة عام 1817 يقول 'إن الحداثئة هى 
المؤقت, وسريع الزوال» والجائز. هى نصف الفنء؛ بينما الأبدى 
والكانتهونى الحميف الآخر" ها لق 3ك السو دن نو امن كلمن 
السرفنض مه الغاين والؤافل هنا الزاكن أو العاسس يمك الففان ا 
ككاوة هذ العدضين العا بو وال تلهور التي تكو قدو انين 
متواترة. ليس من حقك ازدراؤه أو الاستغفناء عنه. إنك بالفائه 
تاجهل اوكا لاتق تكحرية حهالن مستعضى ع كدو كسنال 
المرأة الوحيدة قبل الخطيئة الأولى/". ومثلما كان بودلير سريعا فى 
وؤذةه ذا كان الوق :و المسيوويو التتيقف و لمكي ةا 
القاعدة اكاذئة للحياة الحريكة فارة سعريفة السابق للقن الحد اتن قد 
استند أيضاء وعلى نحو حاسم, إلى موقع الفنان فى هذه العملية. 
ففى ووسع الفنان الفرد تحدى الصيرورة تلك؛ أو التعايش معهاء؛ أن 
بخاول:السيظزة عليه أو اللشماحة فى مراههاء'لاأأنه لا سسا 
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فى كل الأحوالء: تجاهلها. وإذا عدنا إلى صياغة بودليرء فإننا نجده 
يعرض الفنان كشخص قادر على تركيز رؤيته على الموضوعات 
العادية للحياة المعاصرة:؛ وعلى فهم خصائصها المتفيرة» ويستطيع 
مع ذلك أن يستخرج من اللحظة العابرة كل عناصر الخلود الكامنة 
مها كان الفكان الخدائى الناضع :وفقا لبودلين: :هق ذال الذض 
يستطيع العثور على الكلى الدائم» وأن 'يقطر طهم خمر الحياة المر' 
من "أشكال الجمال العابر والزائل فى حياتنا اليومية": ويمقدار مأ 
ينجح الفن الحداثى فى ذلك: فهو يصبح فنا لناء إن أنه ويدقة "الفن 
الذى يستجيب لسيناريو فوضانا "(). 

إن الحداثة فى نظر بودلير- ووفقًا لهابرماس(؟)- تستهدف 
الاعتراف باللحظة الانتقالية. كماض أصيل لحاضر سياتى. لذا يأخذ 
بودلير على فنانى عصره حنينهم الدائم للماضى دون الالتفات لما هو 
راهن 'إننا إذا ألقينا نظرة سريعة على ما نشاهده فى معارضنا من 
لوحات حديثة: فإن ما سوف يصدمنا هى نزعة الفنانين العامة إلى 
إلباس جميع الشخوص ثيابًا قديمة'(5). 0 ظ 

كانت المواجهة بين الخالد والعابر!*) حاضرة فى كل النقاشات 
القى قدو كول اللو تق نموا لخدا قو قوق هنا لمووليو كفا نابفة مين 
موقف يسعى للدفاع أكثر عن استقلالية الجمالى وعدم تبعيته". وهو 
موقف نابع فى الأساس من كانط. التبعية التى نعنيها هناء كانت 
نابعة من داخل تلك النزعات التى كانت حاضرة بقوة على الساحة 
الفنية فى القرن الثامن عشر وحتى منتصف القرن ال15: أهمها 
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النزعة الرومانسية: والتى رأت فى العودة إلى الماضى أو تمشيل 
الطبيعة موضوعات شائقة للأعمال الفنية. كما كانت تابعة أيضًا من 
اتجاهات ترى أن للفن وظيفة تتجاوز إنتاج الجمالى: وقد ذهب ماثيو 
أرنولد 1822 010ضث 31367 1888 إلى "أن الفن فى العصر 
الحديث يمكن أن يشغل المكانة التى كان الدين يشغلها فى العصور 
الوسطىئء لذا فهو منوط به وظيفة توفين رؤية كلية للحياة الإنسائية, 
توضح موقف الإنسان فى الحياة» وترسم له صورة ذاتية» وتضفى 
الطابع النظامى على العالم والتجرية الإنسانية7' '). ومن نفس 
المنطلق يقول ت. س إليوت " (1965 -1888) 8/106 .5 .1 كان 
الناقد يتعامل مع الأدب دائما على أنه وسيلة لاستخلاص الحقيقة أو 
اكتساب المعرفة؛ وإذا ما كان الناقد يتمتع بعقلية فلسفية أو دينية, 
فسوف يبحث عن تلك اللمحات الفلسفية أو الدينية فى أعمال الكاتي 
الذى ينتقده("'). فى مقابل ذلك يدعو بودلير إلى تخلى الفن عن أى 
وضع متعال: أى يرفض كل وضع يخرج به من حيز إنتاج الجمال 
إلى أى مسئولية فلسفية أو أخلاقية. ولذا فالفن لن يضطلع سوى 
بوظيفته الداخلية -1]1 1101018106 ألا وهى إنتاج الجمال- وهذا سوف 
يؤدى بالضرورة إلى فرض معايير جديدة للحكم على الفن؛ وهذه 
المعايير سوف تكون معايير داخلية (استطيقية), لا علاقة لها 
بالأخلاق أى بوضع الفن فى المجتمع. 

لكن لكى يتضح موقف بودلير وكيفية تجسيده للموقف الحداثى 
فى القرن التاسع عشرء تلزم الإشارة إلى الأوضاع الطبقية التى 
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كن موود ننه كك بور تنا اتساى القن الاقز و معو هن تاماك 
لوقه ومن تق ان لذن اميت لذي لتقي ننه بو و 
(2002 -1930) لم801 مزق نط فى دراسته لحقلى السلطة 
والثقافة فى القرن ال19١:,‏ يساعدنا على استحضار الواقع الاجتماعى 
والايديولوجى الذى ظهر فيه موقف بودليرء لقد أوضح يوردى فى 
تحليله أن الحقل الثقافى والفنى بين ١147١‏ و1860: بل على امتداد 
القرن 15. كان يتوزع وينتبظم حول ثلاثة مواقع: الفن 
الاجتماعى]:ة'! /506018, و"الفن للفن”" ند 20101 816ناء و"الفن 
البورجوازى” .1نث!! 6011:8601 وكل موقع من تلك المواقع 
القوففجة واكل الففل الكقتاف مظادق شعاد تشونك ١‏ الماك ين 
الفئة السيظن عليوا والفكاق الساقكةعلي هذا الأسان يفطي 
أن نفهم محددات مواقف كل اتجاة: | 

فبينما الفنانون والكتاب- يقول بوردو("')- "البورجوازيون", 
يجدون قى الاعتراف الذى يقدمه لهم الجمهور "البورجوازى”؛ جميع 
الأسباب التى تجعلهم يتحملون مسئوليتهم بوصفهم ناطقين باسم 
طيقتهم التى يتوجه إليها إنتاجهم مباشرة؛ فإن أصحاب "الفن 
الاجتماعى يجدون فى ظروفهم الاقتصادية وعزلتهم الاجتماعية, 
آأساسنا للتضامن مع الطبقات المسودة التى تتخذ دائمًا ميدأ أوليً 
لها مداه تماد لنخاف السيطرة بزاكل: العام باتك فداه 
متذلدها فى الحقل الثقاقي. أنا اضيهان” القن القن" فانييم لوخ 
داخل الحقل الثقافى موقعا ملتبسا بنيويًاء يجعلهم يستشعروا 
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بطريقة مضاعفة؛ التناقضات اللازمة للوضعية الملتبسة للفئة المثقفة 
بك جتن قناك لط كاه الما كد ةفاكو وهيف كل لعل 
الثقافى يرغمهم على أن يفكروا - على نحو متزامن أو متعاقب (وفقا 
للظرف السياسى)- فى هويتهم الفنية والسياسية من خلال 
التعارض مع الفنانين البورجوازيين أو من خلال التعارض مع 
الفنانين الاشتراكيين نظراء الشعب؛ فإنهم (أصحاب الفن للفن) 
منذورون لالتقاط صور متناقضة سواء عن جماعتهم الخاصة أو عن 
الجماعات التى يعارضونها. ْ 

ذلك الوضع الملتبس موضوعيًا هو ما يتيح فهم الحداثة التى 
انتهى إليها بودلير: محاولة تحويل اليومى (الزائل) إلى الرمزى 
(الخالد). ومن خلال ذلك العمل على تعميم التجريد فى بقية أشكال 
التعبير (الرسم؛ النحت, الموسيقى....): ورفض النزعة الواقعية التى 
يصفها بودلير 'إنها إهانة مقززة ألقيت فى وجه كل المحللين: إنها 
كلمة غامضة وزئبقية لا تعنى بالنسبة للإنسان وصفا دقيقًا 
للأمود .)١8("‏ ْ 

فى هذا الطريق الممهد لاغتراب الإنسان والطبيعة عن الفن» سار 
الشاعر ت.س.إليوت. لقد أكد إليوت على "أن القصيدة لا تقول شينًا 
ما وإنما هى الشىء نفسه ؛ وهى يتتبع تطور الشعرء واستقبال 
القراء للشعرء على أنه تطور مستمر نحو زيادة إدراك القارئ بالرمز. 
وهذه المرحلة من التقدم هى ما يعتيره إليوت الحداثة التى بلغها 
الشعراء الرمزيون الفرنسيون من بودلير إلى فاليرى 81619 /امرور] 
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بمالارميه .14811211176 فالحداثة هنا تتميز بالاهتمام بالرمن» فى 
تقال اتام الأفل هالوقدرن التمحس» عفن وسولة لتقل 
الهدف أو بلوغه. والهدف بالطبع الجمال فى حد ذاته. وهذا هى ما 
يطلق عليه كل من إليوت والفيلسوف الإسبانى أورتيجا إي جاسيت 
(1883-1955) ]08556 لا 2ع016)الشعر النقى”" انام 2006578 
0 الفن الخالص .21110 2116 فإذا كان الجمال جوهر الفنء وإذا ما 

ف امكل شد ميدن العططال ديك الفن الهراتى #بالشكل 
اهتمامًا تامًا ويحاول تنقيته من يه الذى صار دخيلاً عليه لأنه 
أبس مضيرن اهنا لدوية فى حوفس الجراكة اللا نيذه حا عفن 
موسيقى ديبوس 10115050 ولوحات بيكاسق 21603550 وشعر 
مالارميه وفالبرى لإ2161لأهناك يلا شك توجه نحو تنقية الفن: وهذا 
التوجه سوف يؤدى إلى عملية محو متزايدة للعناصر الآدمية السائدة 
فى النتاج الفنى الرومانسى والطبيعى .1241112115]16اوفى هذه 
العملية: يمكن الوؤصول إلى نقطة يصبح "المضمون" المطيكم” 
كد لذريكة ينك تح في ا 

ما يقصده حأست 'بلا أنسنة الفن" 108311111131117861212 2آ 
عتاث اع هو محو أى آثر لفكرة تقديم أئ تمثيل الحياة -6016561: 
. 211013]فالفن ليبس محاكاة 271216515زولا تكريها للحيأة؛ وإنما هو 
نتاج عقلى يهدف إلى الإمتاع. وإذا ما كان الجمال عنصرا ذاتيا 
وشكليًاء لا موضوعيّاء أى لا علاقة له بالموضوع: يتحول اهتمام الفن 
الحداثى عن المحاكاة التى تهتم بموضوع الفنء لا شكله؛ إلى 
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الاهتمام بالشكل الخالصء أى يتحول الفن الحداثى إلى رفض 
صريح وقاطع للواقعية. 

ثمة سمتان مهمتان يتميز بهما الفن الحديث فى نهايات القرن 
ال١:‏ الأولى هى الدرجة العالية جدًا من الوعى الذاتى للفنان بفنه على 
أنه قن ولتسن :منوظلها الخومة شو آخرت وتلق هى الوهلة الكالثة عن 
تصنيف بيتر برجر 861861 .1 لتطور الفن الحديث. والسمة الثانية 
معتمدة على الأولى وشى أن هذا الوعى الذاتى قد دفع الفنان إلى المزيد 
من الفردية والذاتية ومحاولة خلق أسلوب خاص به يميزه غن الفنانين 
الآخرين» سواء المعاصرين له أو السابقين عليه. من هنا نلاحظ احتفاء 
هذا الفضن بالأسلوب» فالثرات الفتى أضيع عبدًا على الفئان وجزمًا من 
العالم الخارجى يسعى لتحرير نفسه منه؛ وإنتاج فنه بمعزل عنه. وهكذا 
يصبح الأسلوب وسيلة لتأكين الذات مقابل العالم. ويضبع الأسلوب 
كنتاج للذات أو للجزء الذاتى أو المثالى فى الفنان تأكيدا لهذا الجاني 
مقابل الجانب الموضوعى أو ذلك الذى ينتمى للعالم. هذا التمرد العنيف 
على العالم قد بلغ أوجه مع مقولة أوسكار وايلد 71/1106 08087 إن 
الطبيعة هى التى تقلد الفنان: لا العكس". 

نستطيع هنا أن نستنتج أن تنامى الاتجاه الرمزى والشكلى فى 
شذهة الفترة قد أدى إلى صعوية لغة الفن وعدم قدرة الكثيرين على 
فهمه؛ لذا أصيم الفن الحدائى فنا لا يتميز بالشعبية: بل تحول إلى 
فن الصفوة 611]15516'آ وهى القلة القليلة المختارة التى لديها 
الثقافة الكافية, والوعى بتاريخ الفن وتطوره. 
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وإذا عدنا إلى تحديد بودلير من حديد للفن الحداثى يانه "الثقاط 
الثابت من المتحول" فإننا نلاحظ أن الفن الحداثى لم يتخلى عن 
البحث عن الثبات أيدا . يتضح هذا من تحليل الأعمال الشهيرة التى 
صدرت آنذاكء فإذا ما كانت "الأرض الخراب" 320.آ 516ة/الا 16" 
و17 ستل ركمو بير" !مساق على مت اصدن ال سياه 
القضونة عاكاد إن كل لمجال هع ركان ر الح و كلك كل الفا سرك 
الرجال والنساء يلتقون فى شخصية تيريلياس الذى يمثل الراوى, 
والمتحدث السائد فى القصيدة, والممثل لوحدة الخيرة الإنسانية. أما 
بروست " 12101151 فهى يستجمع مأ لا يمكن تصويره من خلال لغة لا 
تتبدل فى نحوها وألفاظهاء ومن خلال كتابة لا تزال تنتمى فى 
ممنلسينا الى مستبن التصدوة الوو :7" انز ذاسها كانه رواية 
"أوليسيس" 193565ل] لجويس 10/66 تصور الشتات والفوضى 
المفاضواةفإن القن يظفى شكلا أوننوعا امن اشكال النظام فلن 
هذه الحياة؛ وهذا ما يقوم به الشكل الأسطورى للرواية. 

بين نهاية القرن ال5١‏ والنصف الأول من القرن العشرين» عرفت 
الحداثة الفنية تحولات كثيرة وجذرية؛ نتجت عن مجموعة التغيرات 
التكنولوجية والاقتصادية والاجتماعية والثقافية التى سادت أنذاك. غير 
أن ظهور ما بسمى بحركة "الطليعة'" 08706 -401211 فى الفن؛ كان 
إيذانًا بتحول كبير على مستوى مفهوم الفن وعلى طبيعة الإنتاج الفنى. 

انتقدت حركة الطليعة استقلال الفن وانكفاءه على ذاته, 
واتفهنالة عق التشاطات" الاأسبائنة والمؤسسنة التحتباغنة :كان 
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الهدف الرئيس لهجوم الطليعة على الحركات الفنية المنتشرة أنذاك؛ 
ارتباط هذه الحركات بالطبقة البورجوازية "الفن باعتياره ملجاً آمناً 
وأنيقا للطبقة البورجوازية التى تتميز بالذوق الرفيع'". وفى المقابل 
دعت الطليعة إلى إلصاق الفن بالواقع, وإزالة الحدود بين ما هو 
'نخبوى وما هو 'شعبى'؛ واستخدام الفن لتوعية الجماهير 
وتثقيفهم: وكل هذا لن يتأتى إلا إذا جل الخان مر ربرصرمات 
الحياة العادية موضوعات لفنه(54). 

وتتوازى هذه الدعوة التى أطلقتها الطليعة مع دخول متفير جديد 
فى المعادلة الفنية: 'إنه اللعنة القديمة: المال[5'). هذا المتفير كان 
موجود] من قبل؛ بصورة أو بأخرىء لكنه كان يتوارى أمام رغبة 
القنان الصادقة فى إنتاج عمل فنى حقيقى ومميز. أما فى القرن 
العشرين- ومع دعوة الطليعة لإزالة الحواجز بين ما هى "'شعبى" وما 
هو نخبوى- فقد دخلت بعض المؤسسسات الرأسمالية ميدان 
المنافسة لتسويق الأعمال الفنية المختلفة. والنتيجة الانتقال التدريجى 
للفن من عالمه إلى عالم السلعة "ما يحدد الفن الصناعى ليس الانتاج 
الآلى» وإنما العلاقة التى غدت داخلية مع المال1'"). وبداية ظهور 
مصطلحات من قبيل 'تسليع الفن" و "تسليع الثقافة". والمشكلة التى 
تئشياً هنا هي أن الذوق ليس بمقولة سكونية؛ إنه دائم التغير» فقوى 
السوق المهيمنة تبنى الأذواق فى اليفن كمبا فى سائر المنتجات 
الأخرى؛ والهدف النهائى هى كيف تستفيد هذه القوى من ذلك كله. 
*صع حول التكدو اويا - القن افتترفا رون لذ اله لخاد 
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ووظيفة الدين فى القرن العشرين- اكتمل الثالوث (إزالة الحدود بين 
الشعبى والنخبوى- دخول رأس المال فى ميدان الفن- التطور 
التكنولوجى) الذى سيوجه ضربة قاضية للفن الحداثى. وقد ظهرت 
بوادر هذه الأزمة مع ظهور تيارات فنية جديدة عضدت من هذا 
الوضع: ْ 
فقد ظهرت النزعة المستقبلية 011511]نا"آ1 والنزعة الدادية 
دعت الأولى على يد الشاعر الإيطالى فليبو مارينيتى -11آ 
11ا211 هومم!! إلى نيذ التاريخ والماضى والتقاليد واإلى اليحث 
الدائم عن أشكال فنية وفكرية جديدة؛ وأساليب وتقنيات مبتكرة. 
وبرغم قصر عمر هذه الحركة الأدبية فإن انتشارها كان سريعًا 
ومؤثراً خاصة فى فرنسا وروسيا إبان ويعد الحربين العالميتين. أما 
الدادية فقد بدآها هوجو يول إناة2 .]1 فى سويسرا عام 2,151١5‏ 
وكما يقول فالتر بنيامين "' 860[81215 01461/لأفقد كان التدنى 
اللققيهوا دورمن" لفاحة ا شاركية كرورون الرسا لل القن افموه التكفية 
هذه العبثية واللاجدوى: فكانت قصائدهم عبارة عن "مزيج عشوائى 
من الكلمات" يضم معانى إياخية: وكل ما طفظةه اللعة من الفاظ غيو 
مسحي ا كان دميوويا علوم رو ريه داهن سي بدن 
شذاها. فأمام لوحة رسمها آراب 5185 أو قصيدة نظمها شترام 
00 يستحيل المرء أن يستغرق فى لحظة تأمل أو تقويم كما يفعل 
أمام لوحة رسمها ديران 101011821 أو قصيدة نظمها ريلكه .ع!!1؟1 
كانت أعمالهم الفنية تصيب المشاهد يما يشبه الرصاصة"(١").‏ 
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فى ونكالنة التدينوة الى دوف ها ب 15 "العيل القن ل عضه 
إعادة إنتاجه تكنولوجيا " 61 2اء5 تزع لمناع2 صرأ علاء اقم ناا قور 
اأعكالة00102161اجع1 1ع ه015 اء» 1 يتامل بنجامين- على حد 
تعبيره- "تقلص" و"ذيول" و"تدمير" ما يسميه ب "هالة الفن"61382© 
+115لال1 061أو الإحساس بخصوصية وتفرد العمل الفنى". 
مفترضنا أن هذه الهالة لا يمكن فصلها إطلاقًا عن كونها جزءًا ل 
يتجزاً من نسيج التقاليد الفنية والحضارية "فأى تمثال قديم لقينوس: 
5ن ٠‏ مثلاً؛ يمثل بالنسبة للإغريق؛ الذين يرون فيه رمرًا للجمال, 
سياه تزائياء يتفتلف عنه لدى رحال الديخ فى الخضصوو الوسطى 
ممن كانوا ينظرون إليه باعتباره وثنًا ينذر بالشوم. إلا أن كلا 
الفريقين لم يكن ينكر ما له من تفرد أو 'شذى9""). غير أن معنى 
العمل الفنى راح يتغفير فى عصر إعادة الإنتاج الآلى الحديث, 
فتقنيات وآليات إعادة الإنتاج تعمل على فصل "لمنتج المعاد إنتاج" 
وانتزاعه من أبعاده التاريخية» ومن ثم يتهاوى هذا الشذى أو تلك 
"الهالة' ونتاقق التقرد:والخصوهيية ال كانت للاغمال القدة هذا 
بالإعنافة إلى أن الكاروت والأوهنا عالق اسع نطق فيا عذال 
الفنى قد تغيرت فالمعرض الفنى وقاعة الموسيقا يفقدان صفتهما 
اللقدسة" حيث يمكن إإعادة إنتاج العمل القن واختباره أو عيش 
تجربته فى عدد كبير من الظروف أو الأوضاع1'"). وعلى الرغم من 
الروح النقدية التى يتحدث بها بنيامين» إلا أنه قد رأى فى ضياع 
هالة الفن إمكانية دعزيز التفكير النقدى للجمهور حيال ما يعرض 
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عليهم من أعمال فنية. فهالة الفن قديمًا كانت تشكل عائفًا أمام 
الخلقى الوضبوغي العمل القت كانث فكلق فرعا من القداسة الف 
يطلق عليه بنيامين الريقة اللاعقلانية "كلما انخفضت الأهمية 
الأتمتباعية لاحن الأفيهان اللنضةازذان تمي الحعهون الشارق يت 
النقد والمتعة"(؟"). 

فى مقابل ذلك يرى أدورنو أن إعادة النسخ هو عرض من أعراض 
النكوص " 65!655107افالبشر يستهلكون أفلامهم أو موسيقاهم بطريقة 
ذاهلة لأن حبواتهم ليست ملكا لهم؛ بل تتوقف على التقيد بقيود الشركات 
الاحتكارية"!*")؛ وبدلاً من أن تثير الفكر النقدى؛ فإنها تجعل الفكر ذاته 
أكر ا لااقتوورة لهب فالشوكن الأحافن لقتنا عه الكدا نه دعسا الف 
هو إزالة الفوارق الاجتماعية والأيديولوجية؛ وفى الأسواق كل شىء يتساوى, 
أما الاختلاف الوحيد الممكن فهو أن المنتجين المتخصصين يقفون فى جائن, 
والمستهلكين يقفون فى الجانب الآخر. وفيما بينهم تقع أدوات التوزيع 
الثقافى؛ ووسائل الإعلام الجماهيرى. 

تند ين 
فى العصر الإلكتروني. يصبح المثل الرومانسى الأعلى للإبداع 
٠‏ الأصلى»"أمرا"مفاوقاة ويضيز هذيؤه "الأضبالة” وهم :ميقا فى فصي 
وسائط الاتصال" وقابليتها اللانهائية للتولد والتعدد" ياوس 
ا 

فى أطروحته الناقدة "ما بعد الحداثة؛ أى المنطق الثقافى 

للوأسعالية المتئفزة" 19544 يرى حسسون 11" اننا ونكن مطل 
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الستينيات قد دخلنا حقية جديدة بحيث أصبح إنتاج الثقافة ا 
فى الإنتاج السلعى عموما '"فالسعى المحموم لإنتاج موجات متجددة 
من سلع تبدو دائما مبهرة (من الثياب إلى الطائرات)» ويأذواق تيدو 
دائمًا عصرية؛ هو الآن» وعلى نحو متزايد, الوظيفة البنيوية 
الأساسية للإبدا ع والتجريب الجماليين' ... هذا التحول يستدعى- 
لما ا كان كود ١‏ عفد | فى كنا له تونق لساك 
ودورًا جديدا فى التعريفات والتحديدات الجمالية. وقبل أن نعرض 
لانعكاسات هذه التطورات التى لحقت بمفهوم الفن على الفنون 
المختلفة. سنحاول أن نحدد بعض السمات العامة التى تشترك فيها 
توق ها نفل التغواكة: 

١-إزالة‏ الحدود بين الثقافة النخيوية والثقافة الجماهيرية: فإذا 
كان الفن قديمًا حكرا على طبقة بعينهاء فإن الفن فى الحقبة ما بعد 
الحداثية متاح للجميع: فالسطحى والعميقء فى تظر ما بعد 
الحداثى: كلمتان يستعملهما النخبويون؛ لا كحكم جمالي: إنما 
للقنويق التليقى. لذا ترفض ما بعد الحداثة تراتبية الأذواق والثقافات. 
من هنا يرى روشنبرج أن عالم الفن الشعبى هو 'عالم الفن 
المبتعيت 1171 فى حين يرى دانيال بل ![86 1030161 أن انجلال 
سلطة الثقافة العليا فى الذوق الثقافى منذ الستبنيات واستبدالها 
بفن البوب 216 (1'0؛ وثقافة البوب» والأسلوب العرضىء والذوق 
العامى؛ لا يمكن النظر إليه إلا بوصفه رمز للمتع الغبية فى 
الاستهلاك الرأسمالى"7"). وكما يقول هويسينز “لقد أصبح البوب 
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م5 -حالة ما بعد الحداثة (الهيئة العامة لقصور الثقافئة) 


الآن هو المرادف لأسلوب الحياة الجديد للجيل الحالى؛ أى أشلوب 
السفاة الذي اننقاف على التسلكلة.:ورران! لتقطون مرا سايق 
الح 30 

؟ ‏ تسليع الفن: وهو.ما حاول الحداثيون تجنبه؛ ولكن ما بعد 
الكساقة الوط اميم ال قيتع سولعانة! [الش عان سه بو هرق 
التقضا ف التقاف مق كنففيا القن "نعا هيل متناخ فى الملشهد 
الأدبى الحالى فى الغرب يتجه إلى إبراز الفن المشتمل على إنتاج 
تافه, فأصبم الأدب قرعا من صناعة وسائل الترفيه. وبدلا من 
الواقعية الاشتراكية صار لذينا "واقعية السوق"., الذى أصبح قيدا 
مفروضًا علينا... إنه أدب نتعامل معه كسلعة مقدسة ذاتية المحتوى, 
ذاتية الإشارة٠'').‏ فى هذا الاتجاه أيضًا يرى كريمب "أن ما 
شاهدناه فى السنوات القليلة الماضية ليس إلا السيطرة الصريحة 
نصالح الشركات الكبرى على الفن1١").‏ وأيًا يكن الدور الذئ لعبه 
رأس المال فى فن الحداثة: فإن المدى الذى بلفته الظاهرة الآن قد 
تجاوز كل حد. فقد غدت الشركات هى الموجه الرئيس للفن بكل 
|القاسى: 

؟ ‏ الارتباط بالتكنولوجيا: فالتكنولوجيا والإعلام الآن هما 
الحامل الحقيقى للوظيفة المعرفية. والمشكلة الآن أن التكنولوجيا 
أضفت على بعض الفنون عوامل إبهار لا حدود لها؛ دون وجود 
موضوع فنى حقيقى. وأصبح المتلق العادى يبحث عن الإيهار 
والمفارقة فى كلما يشاهده:؛ يقول فوجل 0861لاعن مشاهد 
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السينما إن المتفرج يدخل دار السينما برغبة منه ودون ضغط من 
أحد- هذا إذا لم يكن بلهفة- مهيئًا نفسه للاستسلام والقبول بما 
سيحدت وإذا اكتشف أن الفيلم 'سىء وأن الوهم "لم يحقق 
غرضه"؛ فإنه يستاء كثيرا"' '). والواقع إن قول فوجل يصلح 
تعميمهء بحيث أن الريط بين جودة العمل الفنى وقدرته على الإبهار 
صار شائعا على مستوى الفن بصوره المختلفة. لقد حلت التكنولوجيا 
الآن محل الفن من خلال خلقها ما يسمى ب"الواقع الافتراضى" 1.8 
اأع1 11 162!116هذا الواقع الذى كان شيا 0 على الفرة 
أصبحت التكنولوجيا تخلقه. ريما بصورة أكثر إيهارا وجاذبية. 

؛ - التشظى: ثمة خلل أصاب معادلة بودلير» التى عرضنا لها فى 
بداية هذا الجزء. فتحول الطرف الثانى فيها إلى النقيض. تحولت 
معادلة بودلير من الفن-الخالد, إلى الفن-سريع الزوال. لم تعد 
الأعمال الفنية خارجفانوة:الزدن هيل امسجذا القانون شري 
عليها بعنف وصرامة "لقد تشظت الممارسات والأحكام الجمالية إلى 
نوع من "القصاصات الجنونية" المملوءة بأنوا ع لا تحصى من المداخل 
الملونة التى لا رابط بينهاء ولا يجمعها إطار محدد؛ عقلانى أو 
عملى'٠').‏ والتشظى كسمة أساس فى الفكر ما بعد الحداثى. إن 
كان يعنى فى غالم الصناعة والاقتصاد أن تتم ضناعة المنتي الواحد 
فى أكثر من بلد حسب توافر الموارد واليد العاملة. وما نجده كذلك 
فى الاقتضياف اراق القتائة على الشركات متهورة الجشنعات ذان 
أصول أموال تدعمها دول عديدة؛ فربما يكون انعكاس ذلك التشظى 
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فى الأدب- على سييل المثال- سقوط الجدر الفاصلة بين الأجناس 
الأدبية والفنية وهو ما أطلق عليه "الكتابة عبر النوعية". إذ نجد 
القصيدة الجديدة وقد كرست تيمات السرد وتقنيات المسرح 
والسعيننا والكتشكل الى آخر الوا الفدون التضعوية والتسيعية 
المتباينة. ويتضح هذا أيضنًا فى الرواية "تمثل الروايات الطويلة التى 
تكتب اليوم تناقضًاء فالبعد الزمنى قد تمزق إربًاء ويتنا لا نستطيع 
العيش أو التفكير إلا فى أجزاء من الزمن» يذهب كل منها فى مداره 
الخاص ثم سرعان ما يتلاشى. وإذا كان لنا أن نعيد اكتشاف 
استمرار الزمن فإنما فى روايات تلك الحقبة حيث لم يكن على الزمن 
أن وكترقف ول ركذا ليه بالعاتي أن يتتدوم حقة لم تسفير اكتو رن 
مئة عام[4'). ما يحدثنا عنه الروائى الإيطالى إيتالو كالفينو 11810 
0 )هنا من تشظى للزمن والذات؛ وهو ما جسده لئا فى 
أعماله بقوة ك"مدن لا مرئية" 11ز16أ2115! 8]]أك عا وغيرها؛ هو 
البسمة الامو للفخ ها مدي الهواة. لأاكوهه خضدوعبة اكه 
الحاضرة:؛ الذات نفسها مشتتة بين الماضى والحاضر والتطلع 
للمستقيل؛ لذا لا توجد خصائص أسلويية مميزة: هناك فقط 
استخدام وتوظيف لكل ما أنتجته الحضارة البشرية من قبل "إعادة 
تدوير"” 2856إعلاع8: و'إعادة إنتاج" 1001121107م6ابلغة الصناعة: 
وهى اللغة التى يحتفى بها فنانى ما بعد الحداثة. وهكذا يغدى العقد 
المؤقت- كما لاحظ ليوتار- فى كل شىء؛ هو العلامة المميزة لحياة ما 
تع الحو 1 ٠‏ 
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ه الحنين إلى الماضى: وهى سمة حاضرة بقوة فى معظم 
الأعمال الفنية ما بعد الحداثية؛ فما بعد الحداثة لا ترفض الماضى 
وتنبذه؛ إنما تعيد توظيفه وإنتاجه, بصورة ربما تبدو للبعض 
"مشوهة". تأكيدا منها على الروح الديمقراطية التى تتعامل بها مع 
الغراة دوفن ثفن الوقت أمضاولة سحو اليالة الك كات تهينا 
بالأعمال التراثية الشهيرة: أو حتى السخرية منها (كما قعل مارسيل 
دوشام عندما وضع شارب لوناليزا دافنشى). على أن هذه العودة 
إلى الماضى ريما يكون سببها أيضنًا ضعف الطاقات الإبداعية للفنان 
المعاصر وعدم قدرته على إنتاج الجديد؛ وهو حكم ليس تعميمى 
بطبيعة الحال؛ ومن ثم العودة إلى الماضى وإعادة استفلاله وإنتاجه. 
يقول جان بودريار "منذ هذه اللحظة لم يعد هناك تاريخ للفن.. فالفن 
نفسه يرتد فى تاريخه, وهذا هو أحد مظاهر انعدام قيمته.. يستهلك 
نفسه فى تاريخه الخاص بأن يبعث على هذا النحو كل الأشكال.. 
يوج امذادي الأشياءم رودل لاكندين هن الفكر او العا 
ل 
كبيير مع ازدهار ما يسمى فى الغرب منذ مطلع السبعينيات ب 
'صناعة التراث'/إ1110115]1 116111286 وهو مصطلح تناوله دوجلاس 
كريمب 0111257 .(ل[وهويسذز بالتحليلء ويشير إلى أن التاريخ قد 
نول ال ضهو اقيت كين سكن الوقن سد يعافر ا واسديوكة 
المرة بعد المرة". وهو- أى صناعة التراث- وما بعد الحداثة على 
اتصال وثيقء إذ إنهما تامرا على خلق شاشة سطحية تدخل بين 
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. وما يقوله بودريار هنا يبدو متوافقًا إلى حد 


حداقنا الخاضصرة وماضينا" ويضيع التارية "خلفا راهنا أكثر' مما هؤ 
خطاب نقدى' ويستنتج هويسنز من هذا 'إننا بتنا محكومين بطلب 
التاريخ عبر صور البوب التى لديناء وعبر تلك الصور الزائفة"7""). 

هذه هى أهم السمات الحاضرة بقوة فى الأعمال الفنية يما بعد 
العو كا ومنكا ل شعت قرم تس رومة إنريها يكو الما 
التقطيع 1]]18اء, المزج 62011386: المحاكاة الساخرة لإ3100م: الميل 
لزخرفة السطوح ... 12160معع06 وعع2 ]ناو 6 وريما ستيرز 
لنا هذه السمات يصورة أقوى عندما نستعرض التغيرات التى لحقث 
كونق طروتت يمشعارل | سكعو ا باللمجيسكى لادج 

3 5 7# 

-١‏ الواقع أن التحولات التى حدثت فى الفنون المختلفة ارتبطت 
ارتباطا وثيقا بتغير جذرى حدث فى مفهوم التمثيل -118018961118] . 
0 وهى مفهوم حاضر فى تاريخ الفنون والنظريات الجمالية 
حضورا كبيرا منذ أفلاطون وحتى القرن العشرين. ويعنى التمثيل أن 
الوعى الإنسانى يتمثل موضوعات العالم الخارجى ويخلق بداخله 
صورة ذهنية عنهاء هذه الصورة تتعرض لتحولات معرفية عديدة 
بحيث تصبح مكون رئيس من مكونات الإنسان المعرفية, وتتهكم . 
بالتالى فى رؤيته للعالم ومن ثم فى آرائه وتصوراته عنه. كانت علاقة 
الإنسان- قبل ابتكار الصورة وتقنيات صناعتها- بتلك الموضوعات 
علاقة مباشرة دون وسيط؛ وبالتالى كانت الصورة الذهنية مطابقة 
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فى واقع الأمر للموضوع الذى تجسده (إذا رمزنا للموضوع 
الخارجى ب أ؛ فإن الصورة الذهنية الناتجة عن التمثيل الذهنى له 
ستصبم أ أيضا) بمعنى أن هناك علاقة هوية بين الموضوع الخارجى 
والقيووة الذتفة الت مكلة على هذا الأساس ابسن أرسطى نظو 
الهوية وجعله أحد القوانين الرئيسة للعقل الإنسانى. 

لكن مع اعتماد الصورة كوسيلة معرفية أساسية وخاصة مع 
ظهور وسائل الإعلام,. ستتغير تلك المعادلة (لن تصبح أ فى علاقة 
شرية بع 1): نا وسيط كل بين الوضتوع وسكلة» ومسيترعب على 
دخول هذا الوسيط حدوث اختلال ما فى المعادلة التمشلية: فالصورة 
كوسيظ هنا نين الوضموع والذاف التق تتمظه لاتقل هذا اللوجتوع 
بطريقة محايدة بريئة: كما العين الإنسانية. فالواقع أنه لا توجد 
ميو اتدووقة, قر اانا 8 تريس كاصر “ما توا وهنا كسيد ا اعرد 
فى الإعلام المعاصر يقول "ليس المهم أن تنقل الحدث ولكن الأهم 
كيف تنقل الحدث". تحولت الواقعة إذن من كونها واقعة محايدة 
تكون علاقة الإنسان بها علاقة مباشرة: إلى كونها واقعة مجسدة فى 
صورة تحمل بداخلها رسالة وتكون هذه الرسالة فاعلة ومؤدرة فى 
تشكيل الواقع. ا 

ويبدو فن التصويرء عبر تاريخه؛ من أكثر الفنون التى ارتبطت 
بمفهوم التمثيل» وذلك نظرا لطبيعته التى ارتيطت منذ نشأته بتصوير 
أشياء وموضوعات تمت بصلة قوية للعالم الخارجى؛ وبالثالى فإن 
المشاهد, غالباء ما يقوم باستحضار الموضوع المناظر للشيء الذى 
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تجسده اللوحة؛ ويبحث فى اللوحة عن مدى مطابقتها لهذا الموضوع. 
ويبدو هنا مدى تواقق منطق الهوية؛ واليحث عن أساس » بالصورة 
التى تحدثنا عنهاء مع رؤية المتلقى العادى الذى يبحث عن التشابه 
والتوافقء بين ما يشاهده وبين الأشياء كما يآلقها فى العالم 
الخارجى. هنا يتضح أن منطق الهوية متغلفل فى العقل الإنسانى, 
بوصفه قانونا من قوانينه. لكن هذا القانون قد عطل مسيرة التلقى 
الجمالى, بالإضافة بالطبع إلى تأآثيره القوى على النظرية الجمالية, 
والدليل الأكبر علبى ذلك؛ أن مشكلة التمثيل فى الفن من أقدم وأنهم 
المشكلات, ولا يوجد فيلسوف جمال إلا وتعرض لها. 

سكل" النقلة الذن حدقة فى الملشفة من منتائ المونة إلى مخطة 
الاختلاف: فإن تاريخ فن التصوير هو ذاته تاريخ الانتقال من النزعة 
التمثيلية إلى النزعة اللاتمثيلية إن التخلى عن المجاز البسيط هو 
الحقيقة العامة فى الفن الحداثى. كما أنه كان حقيقة فن التصوير 
ككل وفى كل مان"( '. قالتصوير الحداثى يصل بدحض التمثيل 
إلى أيعد الحدود: ْ 

بالإضافة إلى سا أحدثه اكتشاف قوانين المنظور فى فن الرسم 
الكلاسيكى من ثورة على مفهوم التمثيل- إن الحديث عن 'رؤية 
منظورية" للمكان لا يصح إلا عندما يتجاوز الرسام التمثيل البسيط 
الذنى يكتفى 'بتقليص' الموضوعات الخارجية؛ ويعمد على عكس هذا 
إلى تحويل لوحته فى كليتها إلى "نافذة'1؟), نلقى فيها ببصرنا على 
المكان فنحوم فى أرجائه بالكيفية نفسها التى يريد أن يخلقها عندنا 
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الربنا "فزن ما أحنكة فق البازوك ونقا دارنوك الاايقل انسية د 
هذا الاكتشاف "لقد ساهم فن الباروك 03100116 ع.أمساهمة فاعلة 
فى خلق "منظورات خادعة" بفعل القيمة الكبيرة التى منحها "للخداع 
البصرى" 0'02110116 1151078!!! 68عابمد أن غدت قوة الإيهام 
والخداع عنده أكثر حقيقية من الواقع نفسه!؟). ونستطيع إجمالا 
أن نقول مع فولفلين 1]110/اابأن الباروك 'لا يمثل تقهقراء مقارنة 
بالقق الذق ساد فى همعن التوضة يقن ها يتل اسلوينا تجتكينها 
عادر المتتموتة يسن مع نه ا لزيق “ابورا ركان القن لكاي 
النهضوى يميل إجمالا إلى إعطاء الخصائص التشكيلية طابعا ثابتا 
بناء على النموذج المعمارى [ةانتاعع] 011 من عمآ؛ فإن فن 
. الباروك يكتسى طابعا موسيقيا؛ ولذلك فهو يميل أكثر إلى إثارة 
الإدراكات العاطفية- الانفعالية وإلى فتح المجال أمام ردود فعل 
حركية: إذ أن الانتظام الهندسى الذى طبع النهضة بطابعة الضارم 
سيتقلص نوعا ما ليحل محله اندفاع القوى فى حركيتها. 

وفى حين مجدت رسوم النهضة الأشكال الدقيقة بفعل الأهمية 
التى كان يحظى بها التخطيط 06518176): فإننا نجد لدى فن الباروك 
ميلا صريحا إلى الأساليب الإيحائية بعد أن أصبح اللون هو 
العتدو الأسانين الدع كولج ا لكا ولق زك ومفاش عهين النيقة 
حجمالية وتناسق الأجساءم إلى مبدا الوهدة 06 1150106م عا 
16لا'اآ؛ ولهذا نجد عندهم ولعا بالتماثلات 10266:165لا8 وع.ا 
والأشكال المنغلقة والمراكز 0611565 65.ابنفس القدر الذى نجد 
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عندهم إطنابا فنى تجسيد "المنظورات المتقارية" 0615066011٠765‏ 5ع[ 
.165 أما فى الرسوم الباروكية فإن اللجوء إلى 
اللاتمائلات 0155[/11615165 65آ وإلى الفضاءات المتمددة -65 5وع.آ 

55 220656 والأشكال المفتوحة. سيصيح السمة البار:ة؛ 


العو 


الس يس سر 0 
يمتزكة] )أن القق فى عضين ا لتيكنة يتظلق ابنناسا فوبرؤية شام 
هدفها الجوهرى تحرى الحقيقة؛ فى حين يتخذ فى الباروك مظهرا 
بلاغيا 1116]0110116 32506214 بعد أن أصيحت غايتة: ليست هى نقل 
الباروكيين بالدرجة الأولى هى الأشكال البلاغية التى تظهر عليها 
الأشياء. وهو ما يسير طبعا بشكل منسجم مع الأسلوب الباروكى 

نفس المبداً المعادى لفكرة التمثل» هو الذى تجده عند ماجريت, 
قووف رونا فس على كقكرة الانمكا سبو الفينافنه الى اقددع 
ذائنا:فتي الفتكن الكلسسيكن:وفى فخ الرنيه المقاددض بام ترجاه 
التمئلية: ففى كثير من أعمال ماجريت يحضر موضوع المراة التى لا 
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تعكس الواقع بل تنتج ما تشاء دونما التزام بقواعد الانعكاسية. إن 
مرايا ماجريت لا تعيد إنتاج موضوعاتها وفق مبادئ التمثلية التى 
تأسس عليها فن الرسم الكلاسيكى: بل إنها تعمد إلى خلق عوالمها 
الخاصة, بما فيها الواجهات الخفية التى لا تستطيع المرايا الواقعية 
التقاطهاء مما يعطى الانطباع منذ الوهلة الأولى بأننا لم نعد أمام 
مرايا تنسخ الأشياء كما هى ولا أمام تمثلات حقيقية بل أمام قوة 
شيطانئية 0186011006 10166 08لآتوالى خلق السمولاكرات, 
وتوسع الهوة بين موضوعات الرسم وموضوعات الواقع. 

قلق امهنا مقو نهبرية كنا قرفن الرسوماة 
الباروكية؛ وإنما يتعلق بماهية الرسم التى غدت تحتل مع ماجريت 
منزلة مغايرة: ففى لوحة 'المرآة الزائفة' 1010-117110111935 8[ 
يجسد مأجريت عينا وقد أرتسمت على سطحها مجموعة من السحب 
فيدت زرقة العين وكأتها امتداد لزرقة السماء. هذه اللوحة كافية 
ينونه لقنم الدون لكين الذس لفنحه الشركة العودوا لبه ف كلف 
مفهوم التمثل: ففيها رسالة واضحة من ماجريت فحواها "أن عين 
الرسام هى دوما "مرأة مزيفة" لأنها لا تنقل الوقائع كما هى ولا 
تمثلها كما هى متمثلة فعلا بالعين العادية وإنما تحرفها". 

كك اننا ني لقي لقي ارين لوح ونيا ات لطي 86[ 
6 61611565 11315025 ففى هذه اللوحة يحسيد ماجريت 
امواة غارية وف تيسك تمرأة تدير سنطكها العاكش جنة المشتاهد. 
فال أذ تدكس المراة اشراف الحسيم الذى :تشافين وخته أناء 
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كاتس فس اسان شعو الحرة اللميوتية أي كلو زر لد 
تيع انق عط و3 لنززة نكسا لوراك هالعويث ميد برذ 
الإخلال بقوانين الانعكاسية حتى يؤكد بأن ثمة جانبا "لا تمثيليا' فى 
ب ظ 
وتبدو المفارقة فى أن ماجريت فى رسوماته يلتزم حرفيا بقوانين 
اتقكان الكلإسسيكي أن استععافته للأشباءواللجميام فى دون 
استمعادة دقيقة. لكن بدل أن تعكس المرأة الجسم فى أوضاعه 
المناسبة التى تتفق مع أوليات عملية الانعكاس» فهى تنصب أعضاء 
فى غير مواضعها المناسبة؛ وما ذلك إلا لأن فن الرسم عند ماجريث 
لم يعد يعمل -كما يقول مارسيل باكى- بالكيفية التى تعمل بها المرآاة 
المنفعلة: فهى لا يكرر المظهر بل يغيره ويحوله. وهكذا فإن فن الرسم 
لا يعيد إنتاج جسد المرأة وإنما يقوم على العكس بإنتاج مظهر جديد 
وصورة جزثية؛ مجمدة؛ مؤطرة وميتة. 
حتى على مستوى فن التصوير الفوتوغرافى؛ الذى هو فى 
الأساس صورة ضوئية منعكسة لأشياء العالم الخارجى؛ أحتل 
مشيون: "شمر 1ك "١‏ رقع ة دمن بها عاط ريرق التسط اين تيا :. 
ساهم فى وضع حجر الأساس لممارسة فنية جديدة باتت معروفة 
على نطاق واسع فى الفغفرب باسم النزعة 
التشبيهية 851172111261011151121, والتى يعتبرها هال فوستر -و20 [118آ 
" 60 استثمارا لمفهوم السيمولاكرا عند دولوز وفوكو7"*), وهى 
حركة وجدت إرهاصاتها الأولى فى أعمال بعض الرسامين كرينيه 
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ماجريت؛ وإندى وارهول !71/8110 .ث وما لبثت أن انتقلت إلى 
مجال التصوير الفوتوغرافى على يد سيندى شيرمان -5815 نر04 © 
11 وشيرى ليفين 1617617 .لأوياريرا كروجر 11118561 . 13[وسارة 
وورث 7/01858.اوغيرهم. وقد حاول هؤلاء العمل على تخليص 
التصوير الفوتوغرافى من فكرة التمثل؛ وكان سبيلهم إلى ذلك 
التخلص من فكرة النموذج المصور عبر مجموعة من الطرق!؟4). 
فهذه شيرى ليفن تدور معظم أعمالها حول إعادة تجميع أو إنتاج أو 
دمج لصور سابقة بحيث تكون النتيجة فى النهاية صورة غير ذات 
أصل محدد. وهذه سيندى شيرمان, تتخذ من جسدها مادة للتصوير 
الفوتوغرافى؛ وكل أعمالها تدور حول هذا الموضوع: بحيث تكون 
النتيجة: تصوير الجسد فى أشكال وأوضاع مختلفة؛ وليس بصورته 
الحقيقية, وبحيث تكون الصورة فى النهاية صورة لشىء غير حقيقى 
أو مزيف. يقول الناقد دوجلاس كريمب 011110 .لاعن شيرمان 
إنها تجعل من نفسها وسيط؛ و"صورة" تسبق هذا الوسيطء ويالتالى 
فهى نسخة من دون أصل"!*7. وفى نفس هذا السياق تندرج أعمال 
كروجر التى جعلت من الدعاية والإعلانات مادة لأعمالها. 

ثمة إحساس متزايد الآن- كما يقول كيفين روبنز- بأننا نشهد 
ميلاد حقبة جديدة: حقبة ما بعد التصوير الفوتوغرافى. وتمثل هذه 
الحقبة نوا من التطور فى التكنولوجيا الرقمية الجديدة الخاصة 
بتسجيل ومعالجة وتبادل وتخزين الصور. وهكذا شهدنا خلال السئوات 
الآخيرة من القرن العشرين نوعا من التقارب المتزايد بين تكنولوجيا ' 
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التصوير الفوتوغرافى وتكنولوجيا الفيديو والكمبيوتر» وقد أدى هذا 
التقارب إلى تمهيد الآرض لظهور سياق جديد تكون فيه الصور 
أطلق عليه اسم الميديا الفائقة أى العليا .61176018مل/إ فالتكنولوجدا 
الافتراضية بقدرتها على توليد أى إنشاء صور '"واقعية" على أساس 
بعض التطبيقات.الرياضية التى تحاكى الواقع وتنمذجه؛ أسهمت فى 
الرفع من شأن التوقعات للتطورات اللاحقة والاستباق لها (1؟). 
يمكن النظر إلى مفهوم "الواقع الافتراضى" ع[أعن126/ا 1]6لةك6! 

هاما فى الثقافة المعاصرة؛ على أنه شكل من أشكال الصورة الزائفة 
أو السيمولاكراء فالواقع الافتراضى هو واقع غير محاكى لعالم ما,؛ 

أى صورة غير ذات أصل محددء لكنها تمثلك قوة الأصل: بل تفوقه 
من حيث القدرة على الإبهار والتآثير. ويذهب بيزنى 11.8681716(1 .ل 
اليا اكوا الفافيني الدع بشحفه كسمن كولن وساخارى بعش 
للتكنولوجيات الجديدة بعدا فلسفيا غير متوقع؛ سواء تعلّق الأمر 
فيها تبادل المعلومات؛ أى "مضاعفة السيمولاكرات" يواسطة التقنيات 
الرقمية؛ أى تعلق الأمر بمفهوم "الواقع الافتراضى""*). كما تذهب 
كلير كوليبروك إلى وجود صلة حقيقية بين مفهوم السيمولاكرا وبين 
الواقع الافتراضى الذى صار شعارا لمرحلة الحداثة البعدية التى 
يعيشها الفرب الآن[48). 
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ليس الافتراضى صورة مزيفة للواقع أو سيمولاكر بل هو نسف 
للواقع ذاته وتخليصه من الهالة التى كان يحظى بها فى السابق, 
على أساس أن الواقع لم يعد مبدأ للتحقق باعتباره إحالة مرجعية 
يتم على إثرها التحقق من صدق قضية من القضايا. وبالتالى غدت 
الإحالة معطاة للافتراضى يما هو منيع جديد للحقيقة. إن الواقع, 
كمبدا للإحالة وكمادة خام وكحدث خاصء تلاشت هيمنته بفعل 
التدخل المفاجئ للعالم الافتراضى. 
: إننا نعيش الآن عالم ما بعد الواقع, عالم الفضاء التكنولوجى 
. والواقع الافتراضى والفضاء اللانهائى الذى يتحكم فيه الكمبيوتر 
والإنترنت والتكنولوجيا الافتراضية؛ عالم الصور المحاكية التى تشبه 
الأصل ولا تشبهه؛, تحاكيه ولا تحاكيه؛ بل تتفوق عليه وتفارقه. عالم 
يشبه كثيرا كهف أفلاطون الذى تملأه الظلال والنسخ المزيفة(1؟). 
أخيرا تبدو السينما هى المثال الأبرز لفن السيمولاكرا؛ وقد 
خصصض دولون الفصل الرابورين كفانه 'الصبو بك الؤيلة" والذف 
يحمل عنوان "قوى المختلق" 4910 لال 0111558208 65 المناقشة هذه 
المعنى (وهى ما سنعرض له فى حينه). فالسينما هى فن الوهم 
بامتيازء سواء كان هذا بسبب طبيعتها أم لأنها تخلق عالم ليس له 
أصل أو مرجع؛ فهى مرجع ذاتهاء يقول دولوز "إن الصورة 
السينمائية لا تعيد إنتاج عالم, وإنما تبنى عالما مستقلا بذاته, 
مصنوعا من انقطاعات وتفاوتات, مجردا من كافة مراكزه'('"). وقد 
طرح المنظر السينمائى بيير بورديل .2 80105011هذا السؤال: هل 
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السينما فن الخداع والسيمولاكر؟ وأجاب قائلا "مما لا شك فيه أن 
السينما هى نموذج لفن السيمولاكرء لأنتها تقدم لنا عالم مستقل من 
الصور يجسد مظهر الأشياء ومعناها فى الوقت ذاته7'*). والواقع ' 
العسستها اعد طاو نون وه اكتدن مدل سنة ] لاتكن | لقي قم 
يطبيعتها وعلاقتها بالواقع» ذلك لأنها أكثر الفنون التصاقا بالواقع ' 
وابتعادا عنه فى الوقت نفسه أو كما يقول ميتز " 0612اهنا سر آخر 
من أسرار السيتماء حيث تدمج واقعية الحركة فى لا واقعية الصورة, 
من ثم يتحقق المتخيل أو الخيال إلى درجة لم يتم التوصل إليها من 
فيل زة؟)جكوقديط السندمونين ستظطوج السيتها جا كخلفة 
السينما من إيهام بالواقع» وبين طبيعة المشاهدة السينمائية التى 
تتفاعل مع هذا الإيهام لدرجة تجعل منه واقعا موازيا أو بديلا للواقع 
الحقيقىء؛ وقد قال أندريه بريتون: "إنه فى السيئما يتم الاحتفاء 
بالطقوس السرية العصرية"("*!؛ وهو بذلك يعبر بشكل جيد عن 
التقاء النقيضين: التكنولوجيا والميتافيزيقا فى شىء واحد يسمى 
اهنا 
تن تن ين 

سنحاول عبر الصفحات الثالية تتيع السمات ما بعد الحداثية فى 
الفنون المختلفة: 

إذا بدأنا يفن العمارة: وهو الفن الذى يرى البعض أنه أولى 
الفقون كارا تمسيكات ما مهن الهداةة ديقول خصسيوة امن فثالة 
حقل من الحقول المعرفية شعر فيه رجاله بموت الحداثة وأعلنوا عن 
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ذلك بصورة حادة؛: مثلما حدث فى فن العمارة". لقد ذهب جانكس 
فى كتابه 'لغة العمارة ما بعد الحداثية" -أو20 01 28112386هآ 16" 
عانااعه] أطع'ث 200615إلى أن النهاية "الرمزية"(-)للحداثة يمكن 
تحديدها عند الساعة 2٠١:5‏ من يوم الخامس عشر من يوليو عام 
107 عاديا حو الت عو ووه كو 4 1161 السك 
في الكل هنون فى انك لووين ونا مها زو عفة عن هيا 
للسكن فيها("*). لقد تهاوت أفكار لى كور بوزيه 016105181 6.آ 
(كان المبنى قد نال جائزة لى كوربوزييه حول "آلة العيش الحديث"): 
وممثلين آخرين ل"الحداثة العليا' وأفسحت الطريق أمام تقدم صارخ 

لإمكا فاك انتسة. القة, راي جاكس أن الأمعافى تمدع مقع يرؤيت 
إيجى الطريقة التى تم بها الهدم وهى (النسف)- , والتى أضحت 
مذاك علي سيق الفكوو و السوونم الأسنانن ا سعد انعد ف 
فالنظرية الحداثية المعمارية كانت تعتمد فى الأساس على فكرة 
الوظيفة دون الالتفات إلى الشكلء أن يحقق البناء وظيفته على النحو 
الأتم بصرف النظر عن أى اعتبارات أخرى تتعلق بشكل البناء 
ومكامن الجمال فيه--. وكما يقول جين جاكويس 110005 . لفى 
دراسته المهمة 'موت المدن الأمريكية الكبرى وحياتها': 'إن 
الستكاحان الحفسونة انع تاتقي مواقا عا شيا و1 
وناجحة من الناحية المادية, أما اجتماعيًا وروحانيًا وإنسانيًا فهى 
أقرب إلى الموات؛ وأن زحام وصخب القرن التاسع عشر هما ما 
أبقى على الحياة الحضرية المعاصرة'*). فى عام 1956 نشر 
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الناقد المعمارى روبرت فنتورى 61111111 +0061 > أمقالة يعنوان 
"مبررات عمارة اليوب" فى مجلة "الفن والعمارة" -تداءع:4 300 نه 
1 قدم خلالها ميررات وحتمية ولادة مفهوم جديد للعمارة 
عوضمًا عن المفاهيم التقليدية الموروثة من الحداثة. ثم اتبع هذه المقالة 
بكتابيه "التعقيد والتناقض فى العمارة" و “التعلم من لاس فيجاس", 
يككقه: نشكوريى كن الككاى "الأول هنا الكفاء التسناطة الؤاكدة فى 
التصميم المعمارى الحداثى واصفا إياه ب"النقيصة التكوينية" داعي 
إلى "إثراء الناتج المعمارى" ومبشرا بميلاد مفاهيم نظرية جديدة, 
تخالف وتعارض المناهج المعمارية السابقة وتطبيقاتها البنائية 
المستقرة. وفى الكتاب الثانى يوصينا فنتورى بأن نتعلم جمالياتنا 
المعمارية من عرى لاس فيجاس أو من الضواحى القذرة كما فى 
. ليقيتاون؛ لآن الناس باختصار تحب هذه الأمكنة "وليس شرطًا أن 
يكون للإنسان توجه سياسيى محدد حتى يدعم حقوق متوسطى 
الطبقة الوسطى فى جماليتهم المعمارية الخاصة بهم؛ وقد وجدنا فعلاً 
أنه يتشارك فى نمط ليفيتاون الجمالى معظم متوسطى الطبقة 
املق لضو كذا [السفى» اللقا تكن ا لكا ل قا 

وبالعودة إلى جانكس نجده يصف العمارة ما بعد الحداثية بأنها 
تميز نفسها عن العمارة الحداثية "النخيوية"' من خلال التأكيد على 
أولويات "الشعبوية": وذلك يعنى أنه بينئما سعت الحداثة المعمارية 
الكلاسيكية الأنيقة إلى تمييز نفسها عن بقية نسيج المدينة الأرضى 
الذى تظهر ضمنه: فإن بنايات ما بعد الحداتة تنهمك, على العكس 
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مذ ذلا ناذا نقسهها كسمن النسسع الآكذ فى التذين الذى تشكل 
. عناصره الأبنية التجارية والفنادق الصغيرة ومطاعم الوجبات 
السريعة المنتشرة على الطرقات السريعة فى المدن العالمية الكبرى. 
وإذا كانت نصيحة دانيال بيرن 8101016 .([ للموجة الأولى 
للمصممين الحداثيين فى نهاية القرن التاسع عشر هى "لا تصنع 
تصاميم صغفيرة"؛ فإن فى وسع مصمم ما بعد حداثى مثل الدو 
روس 888و بخرا ومكوة: اعد مرا هيدا ويتيافل امهنا البيقكننم 
أعمالى إذن؟ ليجيب "من الأشياء الصغرى بالتأكيد؛ بعدما تبين أن 
القذرة على تفمل الأكتناة الكيرى كان تاريشيا هائفا كير "1011 

إن الأبنية ما بعد الحداثية, وفقا لدولون لا ترى ضيراً مثلاً فى 
مزج الأفكار المعمارية الجديدة مع الأشكال والرموز التقليدية الغابرة 
بهدف إحداث نوع من الصدمة والادهاش: وربما المرح والتسلية 
للرائى. وهو ضرب من الإيمان بأن الجمال قد يتولد من التنافر مثلما 
يتولد من الاتساق؛ ومن الفوضى مما يتولد من النظام. لقد انعكس 
التحول الذى حدث فى المجالات الثقافية على الناتج المعمارى وعلى 
اهتمام المعمازيين» وساهم كل منهما فى اثراء الفئون الأخرىء لأن 
العواسة فشي لقم مسقطى ترون كارن قدا رمن ا عمسن 
اتجاهات مختلفة نحتية وتشكيلية تنهل من طرز عديدة. ورأى بعض 
النقاد المعماريين أن التعددية والصخب ما هما إلا تعبير عن تعددية 
وصخب الأحداث التى بداخل جدران البنايات وفيما حولها. أو هفى 
لون من الديمقراطية وحرية التعبير تسمح لكل معمارى أن يطرح 
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أفكاره الخاصة دون الالتزام بقالب يحده أو نموذج يتمثله, وهو أمر 
لم يكن بمقدور المعماريين أن يفعلوه فى السابق"1"*)؛ وفى سياق 
مشابه يقول جان نوفيل "لم يعد المكان يعاش بنفس الطريقة: ولم تعد 
نفس الأشياء موجودة بالداخل» فاللعب بالمقياس يتم بطريقة مختلفة, 
ويتم تغيير معناه: فنتمكن انطلاقًا مما كان كبير الحجم غير واضح 
ووظيفى على نحو خالصء وعبر انحراقات متعاقبة» من إعادة خلق 
وتجديد لمْ يكن باستطاعة أى أحد تخيل أنها ممكنة'(204. 

سيطرح دولوز مفهوم 'المدينة الكولاج" 6 لإأأه 011386عليصف 
نوع المعمان. الساف: فى الغرب قتى الحقبة ابعل الكنا نازوا لذئ تيضر 
فق “الاثتقاقية" قاصية أسابتى له والانتها كته القى وندها وواية السعة 
الأبرز للحياة المعاصرة- تعنى "الجمع' و"المزج' بين العديد من "الطرز" 
والأشالبي” كنا تعن اظيا "الاتنقاح سان الماش" والكنين اليو 3 
والمثال الجلى الذى يستخدمه المعماريون عادة لشرح مفهوم 
'الانتقائية" كما تتجلى فى فن المعمار؛ هى مبنى مؤسسة 464:1 مبنى 
سونى 501 الآن الذى صممه فيليب جونسون 01111501[.فى 
مذيكة ميوجوولهة كفن هده المناية الأكتن خدلا فى الخطاقى اسار 
كونها تجمع ما لا يجتمع معمارياً. فهى ناطحة سحاب مينية على 
الطراز الحداثى الوظيفى المتقشف الخالى من الزخارف والحليات التى 
لا وظيفة لهاء فيما تعلو قمتها مقصورة مثلثة الشكل على الطراز 
الكيت اللسيو لقوق السنانم عنفي ادس يمشن موت ة التشارف 
والتفاصيل الشكلانية التى لا تخدم وظيفة بعينها سوى تحقيق المتعة 
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الخمنالةة :هذه الانتقائية ان الاق اميه وئ:'لكة القفارة ما شعن 
الحداتية» فأصبح من الطبيعى أن نجد بناية شديدة الحداثية محمولة 
على أعمدة بيزنطية أو رومانية موغلة فى القدم. وكما يقول بودريار 
فاخ الذمارة اتكريهد عانا يكنله6/1 5 إن هذه الانفائية هن اككاسن 
لعالم يسوده التشظى والتعددية "فيستمع الفرد إلى موسيقى الريجاى 
ويشاهد أفلام رعاة البقر ويقناول أطعمة مكدونالد على الغداء وطعاما 
محليًا على العشاءء 0 0 باريس فى طوكيو ويرتدى أزياء 
'ريترو" فى هونج كونج...17'). فالتجاور وتزامن الأنماط والقيم 
والأمزجة والأشكال والمبانى والمساحات والحضارات. فعائما ورة 
إلى ما يسمه جينكس "القرية الكونية' .1/11!386 610021 ولما كانت 
القرية تعنى ما هو محدود ومحلى 525 فى حين تشير الكونية 
إلى ما هى كبير ومتعدد ومتباعد الأطراف ومختلف وغير متكافى» فإن 
لقاء هذين الحدين يعنى تجاور قيمهما وواقعهماء بحيث نحصل على 
إنتاع انتقائى متبادل التاار والتافين: وباختصار فإن "التشظن: 
والكولاج؛ والانتقاءء والمزج؛ مع الإحساس بالعرضية والفوضى؛ هى 
الأطروحات الأساسية: ريماء التى تهيمن اليوم على ممارسات العمارة ‏ 
والتصميم المدينى7"). وهى ما يجمعها بالتاكيد مع ممارسات 
مشابهة فى حقول أخرى؛ مثل الرسم والأدب والسينما والاجتماع 
وعلم النفس والفلسفة. ْ 

يذهب إيان بوكانان 8106118182 131إلى أن دولوز وجاتارى فى 
كتابهما "ألف ربوة" يقدمان تقسيما للمكان يميزان فيه بين 'الأمكنة 
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الملسساء' 5565!! 00065و5عو"الأمكنة المخددة" 5]1165 202065م5ع؛ 
ومهارى هذا التقضية الععيز 'الدى يكيفات) نصنفة غامة دين "فق 
الرحل" 1701206 +31 آالذى يميل أكثر الى الأمكنة الملساءء و"الفن 
الحضرى"' 56061118158 316 آالذى يناسب إلى حد كبير الأمكنة 
امخددة. ووفقا لدولوز يتعلق الأمن بنوعين من الرؤية: أولاء "الرؤية 
القريبة' 22:01166: 15108/ا ه.آالتى تساير "المكان اللمسى" 
16" 6عهموع']آ أو بالتحديد الفضاء الذى يمكن أن يكون فى آن 
واحد لمسيا ومرئّياء وهى الرؤية التى تنطبق بشكل دقيق على 
"الأمكنة الملساء' وتتوافق فى طبيعتها مع فن الرحل. ثانياء "الرؤية 
البعيدة" 61015266 7151002 2.آالتى تساير "المكان البصرى" -1.'65[ 
58 0066 أو بالتحديد الفضاء الملىء بالطيات: والذى يكون 
قابلا للرؤية فقط وتنطبق إلى حد كبير على "الأمكنة المخددة" لتكون 
دذلله بك انييس مرك انط القرد لعي 31 

ولا يحصر دولوز وجاتارى تمييزهما بين هذين النوعين من 
الأمكنة فى فن الرسم والهندسة المعمارية فقطء بل يتعقبانه فى 
النموذج التكنولوجى والموسيقى والجغرافى والرياضى والفيزياتى. 
وإذا كانت الامكنة المخددة توازى من الناحية الفنية المكان البصرى 
اليف يشكن وتاسيمو :قن العتان الكلوليتك في عدن الديضة 
خيه التراكل الكوويون اعدف و لكل يفيه اللكهوي الدلى بلشزوه 
المجم والمنظورء فإن الأمكنة الملساء توازى فن العمارة ما يعد 
الحداثى» حيث لا قيمة لفكرة المنظورية ولا اعتبار للمركز والعمق, 
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بعد أن فقدت المعالم 1608165 5عدا نموذجها البصرى الذى كان 
بمتودانق فكت كا نك مغن ابام التحط الى رقم ركنا راشي 
م كط نسيل ها ون الأركى والسعاء هين مظلعا اتشى اناده 
كنا” 38 رخو الاق بول سدق بول المتطورية ولا للك ولوا لاحك ار 
الشكل والمركز . ْ 

ووقها لبو كاناة "فاق المضاوة لامكو فك امم قن اداه 
لكات مالساء كفن 21 اضمم التعيسه عقي الأقداماة سر د 
أن يعين التخوم ويحدد الأشكالء أو إذا شئنا استعمال لغة ميكائيل 
فربيد -1160 110118381 التى يستعيرها كل من دولوز وجاتارى- 
تلن مدع القن صيمق إنا هذا أكام كبام فشتكي عفدن : 
الاتجاهات؛ بلا عمق ولا خارج: بلا شكل ولا قعر, لا تحد أى شىء 
ولاشبكل أن تككم فو لااقياذ لؤامكانا: الى ”181 

ومن نفس المنطلق يقارن بوكانان؛ فى موضع أخرء بين هذا 
التصور الدولوزى للمكان ويين التحليل الذى قدمه جيمسون لفندق 
بونافنتور اع101 180129611]1018: يخلص جيمسون من تحليله 
للطراز المعمارى للفندق إلى أنه يجسد "التجلى المعمارى لمفهوم 
مذو شلظة الاتسنان ومو جف علي الوحوه الريك «وشهور 
الحياة ومركزها": وقد كرس المعماريون ذلك المهنى عن طريق عمل 
واجهات زجاجية مرآوية عاكسة ضخمة؛ بخيث يقف الرائى عند 
مدخل البناية فيرى انعكاس الهالم والأينية المقابلة للمبنى ويرى 
صورته كذلك فيجد نفسه ضئيلاً موغلاً فى التقزم والتشظى وسط 
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العالم والضجيج المنعكس أمامه: ويحسب جيمسونء فإن واجهات 
الزجاج العاكس للفندق إنما تهدف إلى 'طرد المدينة خارجيّاء لإبقاء 
الرائى بعيدًا من أن يرى» وجعل صلة الفندق بالجوار أقرب إلى 
اميف الكقانمة مر دون متكا عونتو تعاض ايظارات 
الشمسية العاكسة التى تجعل من المستحيل على محدثك رؤية عينيك, 
مما يمنحك أفضلية وسلطة عليه). يمنح الزجاج العاكس للفندق 
افا تشهننالا د ااتؤسول العا ةنما قرا هعضوم مسب فى 
مواجهته صورًا مشوهة ومفتتة للمبانى المحيطة التى تنعكس على 
واحيته("ت), ظ 


ممنهو8 وعستاسع ا ممو8 
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فى سياق مشابه يجد أندرو بالنتين 831180/56 '1018«7[كفى مفاهيم. 
نولو عن القسلنة و الكحاون والانتماقىة علاقة وشيقة بالتطور المعمارى المعاصر. 
وعلى سبيل المثال يقارن بالنتين بين مفهوم الجذمور 56 عند دولوز وبعض 
النماذج المعمارية الى تنتمى إلى الطراز ما بعد الحداثى: فالجذمور- ذلك 
المصطلح الذى يشير إلى اللامركزية ولعو عه مدخلا لفهم العديد من 
الطرز المعمارية المعاصرة؛ وعلى سبيل المثال فإن مدينة بورتمان /(]]© 100171811 
مك نارين لبيك للخاطو الها اوررق ا مفقل الور فين قنع بال 
الذى يصعب تحديد نقطة بداية أو نهاية له1"'). ومن نفس المنطلق يقارن جرانت 
كيستر اعاقعكا ألمة1ن نان طوف افيه نولي كالفظ :و الكهارر وا كن 
والأمكنة الملساء والجذمور, وبين عض الطرز المعمارية المعاصرة 'إن قوة نموذج 
دولوز تكمن فى قدرته على الحفاظ على تنظيمات متعددة بشكل متجاور وآنى, 
وهكذا ففى مشروع آيزنمان 58156117287 لمركز ويكسئر 060161 671161/أنجد 
أن البرج والشبكة لا يشتملان على أى تنا !. 


مبتي -156ان1!1 10211085 جمهورية التشيك: 0 
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ويرى جيمسون أن عمارة:ما بعد الحداثة هى عرض من أعراض 
اضمحلال حضارى مزمنء إنها "ليست إعادة بناء للمدن» وإنما موت 
لها". فانتشار ما يسمى ب "الصناديق الزجاجية المترهلة" بمعظم 
المراكز المدنية فى العالم؛ يشهد على ما يبدو بأن “الحداثة العليا قن 
ماتت ودفنت للأيدء وأن إبداعاتها التشكيلية قد نفدت نفاداً كاملاً, 
وأن أحلامها الأفلاطونية غير قابلة للتحقق7"١).‏ ويواصل جيمسون 
"المدهش فى التكوينات المعمارية الجديدة حول باريس وفى بقاع 
متعددة من أورويا فى اكوا ويا لا تقدم أى "منظور' محدد على 
الإطلاق. الشضية ليست فقط فى أن الشوارع بمفهومها المعروف 
وقينها! لأفسة :هدم خده نا نااضق أنه االككروتاى االلعها رمة دل فى 
أن كل الحدود المغروفة للشكل المعمارئ قد قلاقنت أنضنا. ذلك مذهل 
ومربك إلى حد كبير. وفى ظل هذا الارتباك الوجودى المدمرء الذى 
كه متته ايند الحفارقة على شر كينا ] كاك عاتون لها كص 
نهائى وأخير لمدى عجزنا عن طرح أنفسنا فى المكان وتعريفه بصورة 
تعكس وعيًا حقيقيًا به. وه الأمر الذى يفسر بدوره ظهور التوجه 
الذائقي لكناقة كان منقفى 71 ااحتسعاه قذوي نيا الووناك صمي 
مفككة عاجزة عن موضلهة نوكيا "0 

0 

كاقل لزي انعا تر قت جنا جفارقة والدترنالاتشر يا لقخوادا 
بعد الحدائية, ريما يعود ذلك إلى قابليته السريعة لاستيعاب التفيرات 
المتلاحقة, وربما أيضا لكثرة مدارسه وتنوعهاء وقدرتها الكبيرة على التفاعل 
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مع الجديد. والحال أن سمات ما بعد الحداثة يمكن ملاحظتها فى فترة 
مبكرة عند النزعة المستقبلية والدادية. ولعل أعمال مارسيل دوشام [1/13766 
م11312ءنا(آتعطينا وا عدا للإرهاصات الأولى لتيار ما بعد الحداثة 
فل كل التصوين: اهتين ووشات /01 357 التزعة العزمية التشين ع 
اللاشىء؛ أى كما يقول بودرياز 'لقد تمثل فعل دوشام فى تقليص الآشياء إلى 
000 وكان ير رافق دفي فنه 0 أن الفنان لديه القدرة على تغيير 


0 ا ارح 
رفيو اللستسافة. كايا مال ها بسمى ب الأتنياء اهز الضيت* 72201 
06 إلى مجال الفنون التشكيلية» وهى أشياء كان يقوم بتصذيعها بنفسه 
أو بمساعدة آخرين؛ ثم يضيف عليها بعض من لمساته؛ وتعرض كما هى فى 
فمالات الغرض وين هنون هده الأعمال: العمل الذئ رهن فتن أخن 
معارض السريالية فى باريس 15131 وحمل اسم "الاستخفافء نعم ولم لا؟" 
:1111 005 16 1”010101101 فهذا العمل عبارة عن عدة تناقضات 
متجاورة؛ لم يسع دوشام نحو تقديم أى تفسير لها: قفص طيور زينة قديم له 
شكل مستطيل ويمكن أن يحمل باليد؛ يحوى مجموعة من الأشياء... مكعيات ' 
من الرخام الأبيض المحتشدة والتى تبدى كقطع السكرء وترمومترء وهيكل 
سمك. القفص يبدو للرائى خفيف الوزن لكن عندما تحمله فسوف تتعجب 
بالوزن التثقيل قور المقوقى::. الكرسومك ليقيس درج خرارة الرنفاء؟ 
(الاستخفافء نعم وللاذا لا؟) فرغهم توقعك لخفة وزن القفصء (الرخام ثقيل 
0 اؤرق املك الحاهو قن فرق السك (فهناك قطع سكر مزيفة), 


مزه[ 


وأيضا لا توجد حرارة ودفء (وهذا يظهر على الترمومتر الذى لا يرئفع 
رتيقه, بالإضافة إلى ارتباط هذا القفص بصوت عصفور يغنى إلخ. والنتيجة 
كل هذه الأشياء مجتمعه تضعنا فى عالم من الارتباك واللاتحدد: فهى لا 
تلتفى فى صفة مشتركة من حيث الشكل أو المضمون, لكن باجتماعها مع 
دك المسيكا ف عدفة كفن الدرق بنوكان وشا مردرفة انقو لنا لهذا 
الذى يبدو لك؛ ليس على النحو الذى يبدى عليه"(""). 


موتاليزا مارسيل دوشام 
فى سخرية واضحة من موذاليزا دافنشى 
٠ 2 156‏ ا 0 ااا 


وعلى كل» فقد برع دوشام فى تحويل كل ما هو ليس مالوفًا إلى 
مفردات فنية تدخل فى تركيب أعماله الفنية(-). وقد تنامى هذا 
التيار على يد اندى وارهول 1928 ١/3101‏ لالصحكظ/587١,‏ الذى 
بدأ حياته كفنان دعاية؛ لكن وارهول كان يستخدم الشاشة الحريرية 
والتصوير الفوتوغرافى لعرض الأشياء جاهزة الصنع. اشتهر ' 
بشعاره "أريد أن أكون آله وهو شعار يعبر عن حالة من الخواء 
وعدم الانفعال. والمسألة هنا لا تتعلق بالاغتراب أو الشعور بالفرية, 
إنما يمكن تلخيصها فى عبارة وارهول "مالا يمكنك التغلب عليه, 
فعليك بالانضمام إليه؛ ولى أنه استغرقك, فلا بد أن تكون انعكاسً 
له1'", ولم يدخر وارهول جهدًا من أجل تنفيذ هذه المقولة. (على 
سبيل المثال رأى وارهول أنه قد استفرق طوال عشرين عامًا فى 
تناول نوع واحد من الطعام على وجبة الغداء- وهو حساء كامييل' 
اأطاصيوت؛ لذا جاءت إحدى أعماله نسخ عن طريق تقنية الشاشة 
الحريرية لإحدى عبوات هذا الحساء). وقد رأى وارهول "أن المحلات 
الكبرى تحتوى على العديد من مفردات العمل الفنى؛ لذا ينظر لها 
وارهول على أنها نوع من "المتاحف" لدرجة أننا- فى رأيه- من 
الممكن أن نعكس العبارات فتصبح "أحب روما للغاية» فهى نوع من 
المتحف, مثل محلات بلومينجد إل الكبرى"7"). فى عام 19717 يقول 
وارهول 'لا أرى أن الفن للنخبة؛ بل لعامة الشعب الأميركى” ولكن: 
السؤال هو كيف يمكن للمرء أن يمثل "جماهير الشعب الأميرك " 
خاصة وأن الذوق ليس بمقولة سكونية؟ رأى وارهول أنه من الممكن 
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انتوق قدا بالتقيؤو عق الأسياء الث احمدل قاسم مشت كاهية 

الجميع: ووجد وارهول فى المنتجات الاستهلاكية (حساء كامبيل: 

عيوات المياه الغازية. ضور فشاهير النجوم) ففايت, لذا كانت" 

ليوقوو) الأغبال دق 1407 حت وف نروك الاققى تونا ا يا در 
. 


005 


كابيل- إقى وايهل 0 
قدا لبس بورد د ونا انار الذي مشت ووكسات روا رمو 
"أن لكان الذي يش انهه على ملفه جامؤة الح لوه 
هارن ل تقار ردقه ركلقة للستي | ما يون عالقا مله 
العصوة اله فالخل القت اد عدف حرف اليم 
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الشرعية: ولن يكون فعله هذاء سوى إيماءة مجنونة أو غير ذات 
أهمية, لو لم يساندها حشد من المحتفين والمؤمنين المستعدين 
لتقديمه كما لى كان عبقرى المعنى والقيمة"/*"). وفى مقابل رؤية 
بوردى يربط دولوز بين تيمة التكرار الحاضرة فى أعمال وارهول 
وبين مفهوم السيمولاكر (الصورة غير ذات الأصل) والذى يدحض, 
فى رأيه؛ فكرة التمثيل فى الفن. فالتكرار الذى تعمده وارهول فى 
لوحاته؛ مهما بدا متطابقا؛ يولد أقصى درجات الاختلاف: وقد رأى 
دولوز آن هذا هو انجاز فن البوبء وإندى وارهولء الذى 
تستخلص أعماله مسي تفردات من عاداتنا الاستهلاكية 
والتدميرية» يقول دولوز فى الاختلاف والتكرار ]© 1014616166 
' 4606111101آليس هناك إشكالية إستطيقية أخرى؛ خلاف تلك 
الخاصة يإدراج الفن فى الحياة العادية. وكلما تبدو حياتنا اليومية 
فاسية؛ نمطية؛ وخاضعة لإعادة إنتاج متصاعدة لموضوعات 
الاستهلاك: كلما توجب حقن الفن فيها لكى ينتزع منها ذلك 
الاختلاف الضئيل الذى يلعب بشكل آنى بين المستويات الأخرى من 
التكرار 0 .إن اهتمام وارهول بالسطوحم؛ وعبارته التى يقول 
فيها ' لو كنت تريد أن تعرف كل شىء عن إندى وارهول؛ فكل ما 
عليك أن تنظر إلى سطح لوحاتى وأفلامى وأنا نفسىء وعندها 
ستجدنى. فلا شى؛ يختفى خلف ذاك السطح"7(""), ستجد اهتماما 
من نوع خاص عند دولوزء خاصة أنها تتفق واهتمامه بمفهوم 
الوجهية 6 در ا يتشكل على السطح. 


09 


فى مقالته "على أنقاض المتاحف' 11115؟1[ 1/111511112'5 1116 01يرى 
دوجلاس كريمب 10.011220 أن المزج والتقطيع والحنين إلى الماضى 
هى الصفات الأبرز فى فن التصوير المعاصر. وهو يقدم لنا أمثلة 
عديدة على ذلك: فأولمبيا 12018ل01)مانيه 8131161, إحدى أشهر 
لوحات بدايات الحركة الحداثية؛ إنما أسست على موديل فينوس 
0 [] 07 قناداء /التيتان .10181 1لكن الأسلوب الذى استخدم 
يشير إلى انقسام فى الوعى بين الحداثة والتقليد والتدخل الفاعل 
للرسام فى إحداث هذا التحول من خلال إدخال تعديلات جوهرية 
على العمل الذى تأثر به.ء بحيث يمكن القول إن المسألة لا تتعدى 
تهون اساي آنا سكو :قاشعل :ا تسو كله فاق لعن سحل 
ينشر روشنبرج 158115611605618 أحد فناتى الحركة. صورتى 
'فينوس روكبى" 1781115 /((ا016+البلائكث 1320116علاو'فينوس 
فى حمامها' ]10116 اع]1 21 5نالزة لالروينز 41106115آفى سلسيلة من 
لوحاته فى الستينيات إلا أنه يستخدم الصورتين يطريقة مختلفة 
تماما :نكيف عرق تضون رس الأضدل مدني ابا كن من عخرين 5111 
13 ببالإضافة إلى أرضية من خليط فيه كل شئء (شاحنات» 
طوافات, مفاتيح سيارات, أطباق). ما يفعله روشنبرج هو ببساطة 
إعادة إنتاج 6010010164017 اللأصلء لكنه إعادة إنتاج سطحي. أما 
مانيه فكان ينتج بالفعل؛: وهذا هو الفارق الذى يدعونا' يحسب 
كنوينت" إلى "اعفان روقصيوع كا نا لجسا سسا اتن ما د" 
|العداكة ترين الخذا ق كنتت :قلط وقد 'لداجزة ناكا - [008: 
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ومن نفس المنطاق يقول جيمسون 'لست أعرف كيف يمكن رؤية قيمة أعمال 
روشنبرج؛ لكننى كنت قد شاهدت معرضنا كبيرا لأعماله فى الصين. أشياء لماءة 
براقة تطرح الكثير من خبرات ما بعد الحداثة وتجاربها؛ إلا أنها تنتهى انتهاء كاملاً 
بمجرد أن ينتهى حدث الرؤية؛ بمجرد أن ينتهى المعرض ويخرج المشاهدون... إن 
ما ينتجه روشنبرج ليس عملاً فنيًا'(") . وعلى النقيض من ذلك يرى دولوز أن قوة 
أعمال روشنبرج تكمن فى أن لوحاته مكتفية بذاتهاء أى أنها لا تحيل إلى شىء 

خارجها من خلال أعمال روشنبرج تحديدا يمكن أن نفول إن السطح يتوقف عن 
أن يلعب دور النافذة ا د .تلك 
الشدكة التتى ندون غلنها الخطوظ والأعداب والخضناكمن تفي" ("16. باريد 
دولوز بمقولة كيدج 0786© التى يقول فيها أن أعمال روشنبرج “تبدو متنوعة وقابلة 
للنفاد كنى من أعمال سابقيه الحداثين بشرط أن نتعلم فقط كيف نراها"(81), 


مص د 3 1 
كولاج لموضومات هدة. 
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م6 - جالة ما بعل الحداثة (الهيثة الغامة لتصور الثقافة) 


فى مجال التصوير الفوتوغرافى يمكن اعتبار 'سيندى شيرمان" إحدى 
الشخصيات البارزة فى حركة ما بعد الحداثة؛ إذ هى قد جعلت من نفسها 
موضوعًا لكل صورهاء فقط فى كل مرة تغير من شكلها باستخدام وسائل 
التجميل والأقنعة المختلفة؛ بالإضافة إلى تغيير الأوضاع والخلفيات 'ولن 
عي ا ا م مشاهد لامرأة واحدة, 
هو الشنانة تنسب 77 أ. إن مرونة. الشخصية الإنسانية من خلال طواعية 
تحولات المظاهر والسطوح والواجهات: هى من المقولات المهمة لما بعد الحدانة.. 

وترى هوتشيون 117]086015آفى كتابها 'سياسات ما بعد الحداثة' 
" تروللترء0 70و80 06 وع1]!]ه0 أن التصوير الفوتوغرافى عند مصورى ما 
بعد الحداثة يضمر التمرد ما بعد الحداثى على السلطة المهيمنة بكل 
ا 5-8 فيها. سلطة الطبيعة والواقع ل ا 


سيندى شيرمان :517078 0ع 


تتخذ من حجسدها مادة للتصوير الفؤتوغرافى فى مشافد مزيفة . بلا عنوان (/1541-.15151-1955) 
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المجال الفنى الثالث الذى تبرز فيه مقولات ما بعد الحداثة بقوة 
هى "السينما": "فالسينما" هى الفن الذى يتمتع بشعبية لا محدودة, 
وهى بصورة أو بأخرى مرتبطة بالمنطق الرأسمالى- سواء على 
مستوى الإنتاج آو التوزيع» كما أنها تستخدم التقنيات الحديثة 
بصورة تفوق استخدام كل الفنون الآخرى لهاء ممنا يجعلها فى 
حالة تطور وتحول مستمرين. ويصفة عامة, نستطيع أن نلحظ 
حضون الكيمات ها بعد الخداثية فئ السيثما العاضرة على 
مستويين: الأآول» أفلام أراد صانعوها التعبير من خلالها عن قيم 
الجكفع مامعن الحداكي, كالتجاون والاخخلاف والتعددية ودد 
التفيرا هن التاكاحفة الت أصنارت الممتم نانيع المواعن. رالاندن 
أفلام تنطلق من رؤى ما بعد حداثية للعالم» رؤى مفككة ومتشظية: 
تستند فى الأغلب على الانتقاءء, والمزج» والرؤية غير المنفعلة 
بالعالم, وغاليًا ما تعتمد هذه الأفلام على توظيف التاريخ وتحويره 
لخدمة السياق العام للفيلم. 

فى نفس الوقت الذى كانت سينما الحداثة تمثل فيه اتجاها 
جديدا يحاول الهيمنه على الواقع السينمائى بدلا من سينما هوليود, 
بدات مظاهر ثقافة ما بعد الحداثة فى الظهورء وكانت إحدى معالمها 
الاساسية الثقافية الجماهيرية التيشملت التليفزيون وانتشار أفلام 
من نوع 8» أى قليلة التكاليف؛ وموسيقى الروك آند رول وأفلام 
الكارتون والمسلسلات التليفزيونية وعرض أفلام هوليود القديمة على 
شاشة الليفيزيون وازدهاز الاعلاثات. 
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وقد مثلت هذه الثقافة إضافة الى تاريخ سينمائى حافلء الخلفية 
الاساسية لمخرجى ما يعد الحداثة. وبدلا من أن يسعى المخرحون 
الجدد الى هضم كل هذه المظاهر وخروج كل منهم بفكر خاص 
واسلوب متميزة: لجأوا إلى الاستعارة المباشرة من الأفلام الأمريكية 
والأجنبية؛ ومزج الأنواع المختلفة للفيلم » وابتعدوا إلى حد كبير الى 
الغموض الشديد الذى كان يميز أفلام الحداثة, واصبحوا على 
اتصال أقوى بالجمهور العريض. 

“مق اللشعيرا ع" الحديذة!الكى كان لها فاقوا ووو يفا عا يد 
الحداثة, ظهور نظرية استجابة القارئ؛ التى تقول أن كل متفرجاو 
قارىء يقرأ الفيلم بطريقة تختلف عن الآخر وأيضا عن الفكر الاصلى 
لصانع العملء وبالتالى فهناك شبه استحالة فى ان يصل المتفرج إلى 
ما كان يقصده المخرج او صانع الفيلم بدقة. فهنا نرى أن ثقافة ما 
بعد الحداثة قد نقلت الاهتمام من المخرج إلى المتفرج. 

إذا حاولنا أن نرصد أهم 5000ظ ما بعد الحدائة؛ قيمكن 
تحديدها فى الآتى: | 

٠ المعارضة أو الاقتباس و الكولاج من أعمال اخرى. فعلى‎ -١ 
سبيل المثال يستعير المخرج الأمريكى ديفيد لينش فيلم ساحر أوز‎ 
كمرجعية أساسية فى معظم أفلامه. كما يقوم بمزج الأنوا ع الفلمية‎ 
مثل الفيلم الأسودء أفلام الطريق: الرعب: الميلودراماء الخيال‎ 
العلمى, والأفلام السيريالية. بالإضافة إلى الاقتباس والكولاج من‎ 
أعمال أخرى.‎ 
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؟- النوستالوجيا أو الباروديا أى المحاكاة الساخرة وهما حالتان 
متناقضتان تنتابان المشاهد عند مشاهدة أفلام ما بعد الحادثة نتيجة 
لاستخدام المعارضة أو التضاد؛ بمعنى محاولة استعادة تقاليد 
السينما الكلاسيكية بما تحملة من قيم أخلاقية وإنسانية: ووضعها 
فى زمن معاصر. بالإضافة إلى ذلك تنتج الباروديا عن مقايلة أنوا ع 
فيلمية متضادة مثل الكوميديا والميلودراما أو إعادة تقديم مشاهد 

-١‏ محو الحواجز بين الماضى والحاضر بحيث يصيح من المتعذر 
تحديد الزمن التى تدور فيه الأحداث وذلك من خلال استخدام ديكورات 
وملابس وسيارات وأدوات تنتمى الى عقود زمنية مختلفة مما يجعلك 
تشعر وكأنك تعيش فى حلم تراه فى الحاضر. ونرى ذلك بوضوح فى 
فيلم المخمل الأزرق 6171 8116 لديفيد لينشء؛ وقد استخدم لينش 
أيضا فى فيلمه الطريق السريع المفقود 'إ8 1!ع111 084.آهذه الفكرة 
إلى أقصى الحدود يإدخالها فى التركيب السردى للفيلم. 

5- الكرنفالية وهى مفهوم طرحة باختين أحد رواد المدرسة 
الشكلانية الروسية؛ وتبناها مفكروا ما بعد الحداثة مثل إيهاب 
حنين: وال تشتمل على :نتقاوية :الكبوداسل اطق لاكهذاك 
واستخدام الشخصيات غير السوية والأحلام والغرام بفكرة 
الازدواجية؛ وتشمل الكوميديا والتراجيدياء وإظهار التفككية. 

ويرى جيل دولوز أن التطور الأبرز فى السينما المعاصرة هو تفكك 
المونولوج الداخلى “الا1611! 81 للفيلم وفقدانه وحدته 
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الداخلية أو الكلية, فالطريقة التى يرى بها المؤلفء والطريقة التى ترى 
بها الشخصيات, والطريقة التى يكون العالم بها مرئيّاء تشكل وحدة 
دالة (ذات دلالة أو معنى). تعمل عبر الرمون. لكن فى السينما المعاصرة 
مهار هذه الوحهةوخفط اللوترلوي إلى :شكلايا قاقد ةا لملامع: يؤذلك 
هو التحولء: يبقول دولوزء الذى كان دوس باسوس 225505 1005 .ل قد 
أدخله إلى الرواية؛ من خلال استناده إلى وسائل سينمائية. على أن 
ذلك؛ وبحسب دولوز: لم يكن سوى الوجه السلبى لتحول إيجابى أكثر 
تمان كلو شوو فقن اخنى الزكولوع الداغلي الكان الحمورة 
وأصبحت الصورة لها مطلق السيادة والاستقلالية, بحيث تكتسب 
الشورة قيينتها فى كيان خلال ماايسيقها وما تلحقواء لوبعد ذه 
ف نباف #املة و "فسنت اولقن قشل تناعماف عون 'متطانقة أن 
اتقطاعات لا معقولة. أصيحت الصورة متحررة من القيود السردية 
التقليدية. كما أصبحت الصورة مكتفية بذاتها لا تحيل إلى شىء 
خارجها واختفى منها كل مجاز أو رمز. ذلك» فى نظر دولوزء يفتح 
إمكانات غير عادية للفيلم السينمائى ويجعله أكثر قدرة على التواصل, 
وأكذن استقلالا واعتفادا على تقنياته الداخلية "إذا كان الثوريون يقفون 
حقًا على أبوابناء ويحاصرونناء مثل أكلة لحوم البشرء فينبفى إظهارهم 
وهم يأكلون اللحم البشرى؛ إذا كان رجال المصارف قتلة؛ وكان الطلاب 
سخداسوكاق التفدوووة اللفرشوهراندون فراين: إذاكان اعفان 
مستلبين من قبل أرباب العمل؛ فينيغى إظهار ذلك وليس تحويله إلى 


صورة مجازية. إن لم يعد الأمر أمر مجاز وإنما برهنة وإثبات'[4"). 
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السمة الثانية البارزة لأفلام ما بعد الحداثة هى "الحنين إلى 
الماضى": ليس إعادة تقديم التاريخ برؤى مختلفة أو "وجهات نظر", 
إنما اقحام للتراث أى للماضى للتاكيد على إمكانية "التجاور"؛ ريما 
بصورة تبدى هزلية فى أحيان كثيرة: وكما يقول جيمسون 'فيلم 
الخنية إلى المأضى فى عفن ما ايع العذاكة فق مجموعة من الصبور 
المستهاكة يميزها المشاهد فى الغالب عن طريق الموسيقى والموضة 
وتصفيفة الشعر والمركبات أو السيارات"!*"). وقد ريط دولون بين 
هذا الحنين إلى الماضى وبين ما أطلق عليه السقوط فى 
"الكلمشية'(١4)‏ 1168© أى الصورة النمطية المكررة. 
السمة الثالثة, هى “التشظى والفوضى والبنية اللامعقولة 
للفيله"(61). وقد اهتم ستيفن لقي .5 001207 بتحليل موجة 
أفلام الخيال العلمى, لا سيما تلك التى تهتم بالمخلوقات الغريبة 
القادمة من كواكب أخرى 11605قوعلى رأسها سلسلة (حروب 
النجم) 15 56813 لجورج لوكاش 0635آ.©): ورأى أنها تحمل 
مايق النمؤؤوف عن تقوو أيةرونة بخسرن |الشكلاق الالجحساعة 
الراهنة فى الغرب: وهؤ ما يغنى الانفصال عن العالم. وقد أشار 
دودوناز إلى أن هذا الفيظ من الأفاقم يفني الها أطاق ملت 
"نشوة الاتصال" 131711121631410172م6 18 ع0 ع35اءاط: أى فعل 
الشنافدة القن لننقى مننها أ قرفن غين المشاهدة:الصتور :الحا 
من المعنى أوعلى حد وصف بودبريار '"انتصار لرغبة الإنتاج على 
رغبة تقديم المعنى'[41). 
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دبوستر فيلم 1971 معصدع © عاسو جعلن و01 
لستائلى كايريك 
تموذرج. لسينما ما بعد المداثة 


"لبارقاة ان وطانا! 1 
ِ 


“لل اللا 4 إللا قاااا1 11 


بويستر فيلم 1994 م11 دابا 
لالمخرج. كوينتين تار اتتيى ومتلمدسم1 مسخاص 0 
نمود3ّج.اسيتما ها بُعد الحداثة 
١#‏ 55 

أما عن الأدب ما بعد الحداثى, وبخاصة الرواية؛ فإنه من 
السمات البارزة فيه محاولة استخدام تقنيات ادقن فى الهو 
الوا ل سكل" لتقو لدي وان نار يق متفنى اليك كنا 
عق اهنافة اللماعاء التماكرة للوا قرو همه اتفعال شماه 
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عمجو 


دست ومن الزراية اتسماة "العمل القدو قير الاق ان اناك 
الرواية التى ترتمى فيها عيون الشخصية الرئيسة على الأشياء "دون 
إسقاط أو تخريج ذاتى', وبالتالى» يرى البطل الأشياء, ولكنه يرفض 
تقويمها أو تشكيلها بنفسه؛ يرفض أن يفرض عليها أى فهم محتمل, 
و 0 
راضية باتخاذ أبعاد هذه الأشياء فقطء: وعواطفه بالمثل ترتمى على 
سطحها دون محاولة منها لاختراق هذا السطم: وذلك لأنه لا شىء 
يختبئ تحت السطح. وقد رأى دولوز أن أعمال جرييه, سواء الروائية 
أو السينمائية؛ تشى بقوة من نوع خاص..قوة تزييف الواقع, أو قوة 
المختلق حسب وصف دولوز'٠).‏ 

ويبدو التشايه بين مبادئ روب جرييه وما يطرحه بارت فى مقالة 
'موت المؤلف" واضحا. فبارت مثل روب جرييه؛ يرى أن الناقد عليه 
أن يتخذ "أبعاد” النص والكتابة دون محاولة منه للنفاذ فيما تحت 
الستلخ هالقفانا كنا ورا مالها زنع د ياي عن :ا امارد فضي" لكل 
شىء أن ينحلء لا أن تحل شفرته وتفك رموزه' فهو 'فضاء يجب أن 
يحجبء لا أن يخترق أو يثقب". لذا فليس من المدهش إذن أن يعجب 
دولوز وبارت بأعمال روب جرييه الروائية فينظرا إليها بوصفها 
'ففكوين" الكتابة الشعوية تماما: فيى “ا:تفاول التقاذ الأشيا مويل 
تبقى على سطح الأشياء تتأملها مسنانية 1 وهذا فى نظرهم 
كين الرناوي لحني اميف ون تفلو كورود ررق وقول 
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كيدج "أعمل الآن أيضا فى عمل جديد اسميه بوروييراء وهو عبارة 
توالى هذه المناصر وتلقائيتها يمكن أن يكون مدهشا وغير 
مثلوف"9'*), والواقع أن تصئيفات من قبيل الأنوا ع شبه الأدبية 
6121| 3212جوا لآداب الهامشية 561101065م611م 260165زع]1] 
والأدب الجماهيرى 108556 06 1]1618]11156أوالأدب سريع الزوال 6.آ 
6 0101 [استحتل موقعها فى النقد الأدبى المعاصر. 

1 مختلفة, سواء عل مستوى الآلات أو الأصوات» لخلق هوبة 
موسيقية جديدة متعددة الثقاقات؛ والأمثلة على ذلك كثيرة فى محاولة 
إدماج موسيقى الريجى 1658536 والراب م158 والهيب هوب 110] 
110 وموسيقى البوب الأمريكية والأوربية فيما يسمى بالروك الفنى 
10616 814 تمييرًا له عن مووسيقى الروك التقليدية('*). وبا لإضافة 
للمفزى السياسى والثقافى لهذا النوع من التداخل أو الكولاج 
(إظهار أن العالم قرية صغيرة: الدعوة لسلام عالمى... إلخ)؛ فإن 
فنانى الياستيش 03561616 الموسيقى يرفضون تقسيم الموسيقى إلى 
جادة وهزلية: أو راقية وشعبية؛ وهم يتبنون اتجاه رافض لأن تعبر 
الموسيقى عن نزعة جادة للحياة. وهو ما نجد جذور! له فن مووسيقى 
التمرد 1011م فى السبعينيات. . 


ىا زا تن 
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فى :كلل نهل "لويم | للعيق تكنو في [لرجلة امنا بس :انعا قا ل 
يمكن الحديث عن علم للجمال؟ أو نظرية للفن؟ أو حتى مأ هو 
معيارى؟ 

إن بعض النقاد؛ من أمثال فريدريك جيمسون وتيرى إيجلتون 
وديفيد هارفى» يرون أن هناك صعويات عديدة أمام إمكائية تأسيس 
نظرية جمالية تواكب التطورات التى لحقت بمفهوم "الفن": خلخلة 
مفهوم الإبداع والتجربة الجمالية مع تفشى القيم الاستهلاكية 
والتطور التقنى»: وتكذنولوجيا الواقع الافتراضى و تغليب عناصر 
الشكل حا الكعميوو نر عناصو الأبوان فى الضورر | .ذا فياف الى 
محاولة تقديم عمل فنى يفهمه الجميع ويخلى من الرمز حتى يحقق 
الانتشار المطلوب. مع الوضع فى الاعتبار مفهوم "موت المؤلف' 
وآثاره على النظرية الجمالية» والاحتفاء بالنص» وفقدانه لخصوصيته 
عن كو ينيو ااشقاس" عل سنا رد اسمس بان 
منظر للفن يحاول الحديث عن تجربة جمالية للمبدع أو للمتلقى؟ 
ويرى جيمسون أن نهاية الحداثة تعنى بالتالى نهاية الجمالى نفسه 
أو علم الجمال بصفة عامة؛ إذ هو يرهن وجود علم للجمال باستقلال 
وافكلة سول لكك الكن | د حصت اعد القض وليه أن افا 
امال كرو نان العدل ادي نقتي جحل الى كدو مدر 
صور ثقافية مختلفة عن التصور التقليدى لمفهوم الفن» ويستنتج 
جيمسون من ذلك أن "انجذاب علم الجمال المعاصر للفن الزائف 
واليومى» مناورة أيديولوجية وليس موردا للإبداع" 9 . 
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على لزعو هن وجاسة رآ شيمسون ا السانو لأ "زتنا لاتسدم كود 
تأملات بالفعل حول مفهومى الفن والجمال؛ حقا أن هذه التأملات قد 
القن يخها ككن الناجةالتقليرنة الى كانت ووسوما نراقن 
أى نقاش إستطيقى, كخبرتى الإبدا ع والتلقى, إلا أنه فى النهاية لا 
يوجد نموذج ثابت لا يتغيرء فكل فكر وكل عصر يستدعى نموذجه 
الملائه وفقا لطبيعته الخاصة. بالإضافة إلى أنه لا يمكن القول, 
بإطلاق: أن اتجاه ما بعد الحداثة يرفض "كل ما هو معيارى": فقط 
هم رفضوا القواعد الجاهزة المعدة سلفاء والتى.هىء فى رأيهم, 
تقولب العمل الفنى» وتلفى تعدديته. وفى هذا يقول رزبرج: إن 
القفاق أو القاف هنا نعة الإحداقى باش توي الفداسوت: العمل الس 
ينتجه أو النص الذى يكتبه ليس محكوما بعدد من القواعد أو 
المقائيس القن :وضعت يضورة مسيقة»ومن ثم لا يمكن الحكه على 
هذه الأعمال وفقًا لتصور مسبق من خلال تطبيق صيغ أليفة أو 
حاهزة عن الفضن فى العقل 01 

قنة اماع من سمل متتارع سامنه العدائة علي الكازفة: 
الحابيدة لفكزة اليتاذك التعمل الننى لتوع مق الوددة الحفهوية أن 
الشككالتواسك الذى كسمي هن الزفاك العاقية للتمين النفافي 
والاجتماعى والتاريخى' بتعبير هارفى» ويشير ذلك إلى تحول واضح 
من التركيز الماركسى الأكثر تقليدية على "السياق الأصلى للانتاج" 
إلى الاهتمام “بمختلف السياقات الخاصة بالاستقبال'(11). لقد ذهب 
داوف وفع يمرل ونركة! الي:! ب اللقة الو اكد فق كانة قزق 
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دائم, ولا يوجد ما نسميه المعنى فى النص.. لا توجد أية سلطة 
نهائية تقرر معنى النصء كما لا يوجد معنى نهائى مقترن بالعلامة. 
فالعلامات تتغير نوما حسب السياق. من هذا المنطلق يرى دولوز أن 
التركيب بين المتضادات,؛ والأشياء التى على غير ذات صلة؛ هو 
وليفة الفن فى كل العصور. كما يرى يرى دريدا أن 
الكولاع/7المونتاح هن الشكل الأساس فى الخطابن الفتى ها يعن 
الحداثى. والتنافر الداخلى داخل العمل الفنى (سواء أكان رسمًا أه 
نهنا أ معنارًا) فى الذى يستهناة تحن متلقق العمل» الحاقة لاتقاح 
ولؤلة “الست احادية أو سنتقرة)١"",فالعيل‏ الفكن يكلق العو 
تعددية المعنى والدلالات.. عودة المعنى كاختلاف وليس كتطايق, 
ولذلك لا يمكن إخضاعه لتفسير أو تأويل إنما فقط كل ما نملكه أمام 
العمل الفنى هو تفجيره.. وهذا ما يضمن خلوده لأنه لا يفرض معنى 
وبحت نعلي انانى كلميو او إقنا الكزنه يرسي تمعاضى ميقلت قناز 
وحيد. إن العمل الفنى- وبالأخص النص- يقرأ فى تعدده وفى 
تناميه, فى اختراقه؛ وفى فاعليته.. باختصار, كما يقول دولوز؛ يمكن 
أن نستعيد عبارة كافكا "ليس عندى ما هى جاهزن("2, أو كما يقول 
إيتالى كالفينى "أتفق معكم على أن كتبى قد 'تفسر من وجهات نظر 
مختلفة؛ قد تفسر فى ضوء الوجودية, أو البنيوية: أو المفاهيم 
الماركسية: أو الكانطية الجديدة أو الفرويدية أى مذهب يونج: بالرغم 
من كل هذا؛ يسرنى عدم وجود مفتاح واحد لفتح جميع أقفال 
قصصى وحل رموزها"[""). 
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فى العام ١974‏ أصدر رولان بارت مقالته الأشهر "موت المؤلف" 2.آ 
1نا ٠1‏ 06 72011اليقلب حال النظرية الأدبية المعاصرة رأسنا ع 
عقب 57 بذلك أحد المصطلحات البارزة والمؤثرة فى النقد الأدبى 
لعن هدو لكلف شان ينا ريف "1ن تعن هزة الا تياف اافبلى كاف 
مستوياته وبجميع أدواته. منذ صناعته وحتى قراءعته؛ يظهر بشكل 
يغيب فيه المؤلف غيايًا كاملاً('١١).‏ ويدعى بارت إلى أن نحذف من 
قاموسنا كلمة 'مؤلف' لنحل محلها "الكاتب 11اع]م5011 عآء 
والكاتب- وفقا لبارت- ليس فى داخله "عو طف' ولا "أمزجة" ولا 
امشاعر" و9 "الشاعات": يوه لني إلا ذلك القاموق الضبكه 
الذى يبستمد منه كتابة انكام لفل" 0 5 
بارت أن الحياة الخاصة للكاتب من الممكن أن تكون ذات جازبية 
حكائية كبيرة جدا. ويمكن أن تفسر كيف ولماذا ظهرت الكتب إلى 
كيز الوثكوف وغالنا .ما 'تقدل للف لككيا لعف ذاث أهسة بالقسبة 
للقيمة الأدبية لكتبه» أو لمعناهاء مثلما أن الحياة الشخصية لعالم 
الفيزياء ليس لها قيمة بالنسبة لقبول أو رفض أفكاره عن نظرية الكم 
أو بنية الذرة. 

يق هذا التنياق عفنا يعو كولوة “إن العجل الفتى سيل تهاننا 
عن مبدعه٠!'').‏ ومن هنا أيضا دعوة فوكو إلى أن يصدر المؤلف 
كتابه دون أن يضع اسمه عليه 'فمعرفة الاسم لا تفيد فى شىء.: 
والأفضل قراءة الكتاب لزاه"( ..)'١‏ المؤلف :دور ينتهى بكتابة التمن, 
والعبء يقع بعد ذلك على القارئ فى عملية القراءة.. عبء اقتناص 
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لحل الى لسابو يقل وقوه وم انا يخفل القارى يتنا رك تق نان 
إنتاج النص. فدور القارئ لا يقل أهمية عن دور المؤلف, ولا يمكن 
فصنل علية القراءة عن الكقاية :]نما متلازمتان :ب والقاري هو الذى 
يقرر معنى النص من خلال استرشاده بالعلامات التى يستخدمها 
املق لكنه لا يتقينريها» وسكت أن ينتضنن مق كاذل التصن: النعتى 
الذى تستحضره العلامات فى ذهنه؛ والذى يمكن أن يتغير من يوم 
لآخر ومن قارئ لآخر. على أن الكاتب-فى رأى بارت- لا بد أن 
يساهم فى جعل عملية القراءة مثمرة؛ ويتم.ذلك عن طريقين: الأول آلا 
يقدم نص مغلقًا محملاً بالأحكام القاطعة, ذاخرا بالنتائج النهائية, 
والتى عادة ما تقوم على وهم مبناه أن المؤلف يمتلك اليقينء ويعرف 
الحقيقة المطلقة. وأن يقوم على العكس من ذلك بأن يقدم نصًا مفتوح 
(وهو ما عبر عنه إيكو بالأثر الأدبى المفتوح -110 612118]اع.آ ترم 
لهم أى انفتاح النص على عوالم عديدة يصعب حصرها). ومعيار 
انفتاح النص عند بارت هى الغموض والالتباس والإيضاء بالمعنى دون 
تحديده. والطريق الثانى: ألا يتدخل الكاتب فى عملية القراءة بأى 
صورة من الصورء كأن يؤيد وجهة نظر على أخرى أو معنى على 
معنى آخر أو يقول "لست أقصد هذا بالضبط' إلخ. هذا التدخل كفيل 
تالنطاك همان الةؤا#2 تح ل مسا وها لود 

يرتبط مفهوم "موت المؤلف' عند بارت بفكرة أخرى أشار إليها 
ضمنًا- ولم يعطها اصطلاحًا- عندما وصف عملية إلكتابة بأنها 
افر ابر الكعاناه ومست انحن تانسى |لاعسووية لله 
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وفانليكيا اللامقناهية [الذاكرية) للشيك"7""'ا.يوقى الوضيف الاق 
أعطته جولبا كريستيفا 11151698 . لمصطلح "التناص"؛ ويعنى أن 
أى نص فى النهاية ما هو إلا تجميع واقتباس وتداخل مع نصوص 
خورف كنفة راق اأنهافن الطناء لضن ككس مبحونيفة مد اللفوفاك 
المأخوذة من نصوص أخرىء ويبطل أحدها مفعول الآخر". ويوضح 
رشك !1 يز يفول "كلما الات القبوء عن شق هاا زيوت 
افككاعانئان الصبوو الى كمسرفا هق التكان الشاعن اثما استعارها 
هذا الشاعر من شعراء.:آخرين ودون تغيير تقريبًا". فلا يوجد نص 
ادلي انهنا: القضن تسق قاذ يدث النضيوئطن» وكل تلهى ى كمه كن 
وتحويل لنص آخر.. وفى ضوء ذلكء يكون هدف التفكيك- بحسب 
دريدا- البحث عن نص داخل نص آخرء وإحالة نص إلى نصء ويناء 
نص من نص آخر... إلخ(-). 

إحدى النتائج المهمة التى يمكن اسبتخلاصها من موقف بارت 
وفلاسفة ما بعد الحداثة. بخصوص النص ودور المؤلف والقارئ”» آنه 
فى الوقت الذى كانت ترى فيه البنيوية أن الحقيقة قائمة وراء نص ما 
آى داخله؛ فإن ما بعد البنيوية تبرز أهمية التفاعل بين القارئ والنص 
فى إنتاج الدلالة العامة لأى نص؛ وهكذا أصبحت القراءة إنجاذًا 
فيةعاة معد أن كانت فحرد استقيلذله أو :تلق ستلن: لكة المشكلة أن 
منح القارئ هذه الأهمية لم يكن يتطلب بالضرورة “تهميش المؤلف" 
واعتباره "آلة ناسخة للكلمات": فموت المؤلف هى فى الأصل تهميش 
للإنسان.. لوجوده وفاعليته.. النص أنتج فى غير زمان ومكان 
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ومؤلف.. تهميش للانسان ضد الاحتفاء به فى الاتجاه الحداثى. لقد 
تم التعامل مع المؤلف وكأنه منتج لمجموعة من المنتجات الاستهلاكية 
التى لا يعنى مستهلكوها من الذى أنتجها وما هى ظروف إنتاجها. 
يتحول المؤلف إلى منتج ثقافى ينتج المواد الخام فقط (الأجزاء 
والمتاضس )تارك العمل مفتوحًا للمستهلكين لإعادة تجميع هذه 
العناصر ويالطريقة التى يرغبون. النتيجة افتقاد التواصل 
والاستمرارية.. التواصل مع المؤلفء والاستمرارية داخل النص “ففى 
وسع أى عنصرء فى أى موضع؛ بحسب دريدا؛ كسر استمرارية أو 
خطية الخطابء فيقود بالتالى إلى قراءة مزدوجة: قراءة للجزء مدرك 
فى علاقته بالنص الأصلىء وقراءة أخرى له وقد خلط فى كل جديد 
ومختلف. أما نتيجة ذلك فهى إخضاع أوهام الأنظمة الثابتة كلها 
للمساءلة والنقد"!"''!. يتفرع عن هذه النقطة؛ نقطة أخرى تتعلق 
بنظرة ما بعد الحداثيين لمعايير الحكم الجمالى باعتبارها معايير 
سلطوية؛ فهم يرفضون عملية التقييم للعمل الفنى؛ ويرون أنها ليست 
من مهام الناقد الأدبى المعاصرء مهمة الناقد الكشف عن مستويات 
مختلفة للقراءة؛ أما عملية التقييم فهى ممارسة للسلطة: "أنا لا 
أستطيع أن أسمح لنفسى بالقول: إن هذا لجيد؛ وإن هذا لردىء. إذ 
لقي اوتنه الهو ل كنا اله لمن كيه بدو فالس ا نما 
هدفا تكتيكرا:واستخدامًا اجتما عه كنا يتطلب داكما نمطا كنال 
وأنا ليس فى مقدورى توقع أو تصور النص كاملاً. حتى يتسنى له 
الدخول فى لعبة الإسناد المعيارى'٠'‏ ''). ويميز بارت بين "اللذة" 
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17 والمتعة 01115531166( ويقترح أن نكافح لتحقيق الأولى 
(التخة ميعيارها الزوال أغا النذه قهى إلى اللدؤام :أقون)ء.ومفسين 
هويسنز فإن بارت هنا يعيد تأسيس التقسيمات الحداثية 
واللوسؤاقية الأكخ سكاف “قيناك المقز الآدنن لعامة الجسوون: أ 
ثقافة الجماهيرء وهناك لذة أخرى أعلى للنصء لذة البهجة" وهى 
عون لكوي الى انس التعرانة رالأفلى رالأري ا 
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الفكر الفلسفى منذ الإغريق حتى العصر الحديث. فى هذا يقول برجسون 
'يجب على العقل أن يبحث فيما وراء صيرورة الكيفية؛ وفيما وراء صيرورة 
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التطور؛ وصيرورة الامتدادء عما لا يقيل التغير: أى عن الكيف الذى يمكن 
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] ص11 

(8؟) هارفىء حالة ما بعد الحداثة, ص 85. 

(9؟)10(/5522آ, تتامتصعع8400 :عل1لاانا أمعرن عط] تعالقض 

1ل 355آ/ال 20511200171151 , . 1 14م 

)٠٠١(‏ جيمسون, ثقافات العولة» ص 501؟. 

1؟) تعغوه, وءتاعطاوعخ لمث .19 م 

(؟") أ. فوجلء السينما التدمرية. ترجمة أمين صالح (بيروت: دار الكنوز 
الأديية, )1١956‏ ص .٠١‏ 

(5؟) هارفى: حالة ما بعد الحداثة, ص 59؟. 

04١‏ شارفى: السانق ع 

15 تفار رياني العاف طن نا 
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(51؟) بودريارء الأشياء الفريدة. ص ”5. 

(190؟) أعالث ١‏ لاء7055ناط عكى. 43 جردء اأعطاوعمخ أخأمصث .1101م 1وه0:] 

65 مرع10٠1مآ‏ أدع1 0 ع1 1 

(4؟) .112 درقء اع طاوعم3 أغخسسث . له1 اع اوه] 

(5؟) 562538012 01 علعم[ا غط! :ممعدظ8 واعممطعمبعاعج[ 

14. 

(50) دولوزء: ما هى الفلسفة, ص .١16/‏ 

(3غ) .27-28 لاه عطااعدناعاءدآ 

(32.)5 مل 1ه عط 1اع2ناعاع1[10 

(5غ) .586 م1900 ععصاك خم ع0 ممه 1121رم 5ه"] 

(؛) .143 -142 جريث 2110 1-812101115111أتكنام يوط 

زدغ) .588 م1900 ععماذ أ ذستاع 01 مجه . له11رعغوه] 

(6ا) :شاك هنة الحمكد» عصين الصور 8 هن 28 

(40) محمد سبيلاء مشهد الفلسفة الفرنسية المعاصرة بين انزياح الصورة 
وصيرورة المفاهيم, مجلة مدارات فلسفية؛ العدد ١6‏ 8١٠؟:‏ ص ”47. 

(4غ) .97 مع ناءاعدآ 5م١011‏ ,عله انع امه:راع01 0 

- ثمة إعلان بالإنجليزية وجده الباحث على شبكة المعلومات الدولية نصه كالتالى 
ليس هناك شيىء أكثر تحرر! من الطيران خلال مشهد ثلاثى الأيعاد؛ منفذا 
مناورات خطرة؛ ومحاولا تحقيق النصر. تمثل الجيال والشهول ملفات على 
شبكة الكمبيوتر» وكذلك الاستثمارات المالية.. وقوات الأعداء..ورفيق من 
الجنس الآخر...كل شىء موجود. شبكة العالم الافتراضى ثلاثى الأبعاد فى 
انتظارك: كل ما تحتاج إليه هى رقم بطاقة الإتتمان الخاصة بك". 

(45) فى سياق شبيه بمقارنة مقهوم السيمولاكرا بالواقع الافتراضىء يقارن 
إيان بوكانان 281161121121 1811 فى مقالته "دولوز والإنترنت" 106161176 

1111116 116] 2110يين بعض أفكار ومفاهيم دولوز وجاتارى وبين التطور 
التقنى الهائل الذى جسدته شبكة المعلومات الدولية. المقال منشور 
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فى-17ع060آ 43 155١1‏ . لزع الاع11 وم 1 لتية سباق سمهزلة صم 
.007 861 كما نشر على شبكة الإنترنت فى: 

/عاالطعكة/018. 1618/ا 6392 11 1 للق صن ططق ]52 نيه . بترورمو// :ماكر 

.لصتغط. ممطقطعن 1-2007/8ع ا تتزععه 155106-10[ 

(50) دولوزء الصورة -الزمن» ص 055. (الترجمة العربية). 

)0١(‏ عز الدين الخطابىء حوار الفلسفة والسينما (الدار السيضاء: منشورات 
عالم القروية 85)ض 1 

(01) مدكور ثابت؛ كيف تكسر الإيهام فى الأفلام (القهرة, الهيئة العامة للكتاي, 
1 ظ 

(0) أ. فوجلء السينما التدميرية. ترجمة أمين صالع (بيروت: دار الكنوة 
الأدبية, ه99١)‏ ص .٠١‏ 

(*) بطبيعة الحال لا يريد جانكس هنا أن يقول أن التحول حدث فى هذه اللحظة 
بالتحديد؛ فهذا أقرب إلى العبث. لكنه توقف عند حدث رآه معبر! عن طبيعة 
وضورة التخول ما بعد الحداقى: 

(5ه) عععالاععة نارع 2055200 ]0 عق ناو ضما عط .عدوم )رول 

. 223 (1991ووع:2 ممه 11لل8 لإمعلوعة :دماعدمآ) عن 

* انظر غلاف هذا الفصل. 

ب كثيرًا ما تأثرت مدن العالم العربى بالحداثة الصارمة للقرن العشرين كما تدل 
هندسة حسن فتحى التى أراد من وراءها إنشاء "عمارة للفقراء' تكون 
تقليدية؛ فير مزينة؛ مادتها الطين الخالص. لكن فيما احتفل يعض المثقفين 
اليساريين والليبرالين بمشروعه فى "القرنه' وكتبوا عنها وتوافدوا على 
زيارتهاء رفض الفلاحون "الفقراء' السكن فى بيوتها. وما يرسنخ, بصرف 
النظر عن رفض فتحى استعمال الأدوات والتقنية الحديثة فى مبانيه؛ آنه 
حداثى لا يرقى الشك إلى حداثيتة؛ اعتماده على التصور الشعبى البسيط 
وابتعاده الكامل عن التزيين والزخزفة: فالقرنة, مثلاً, هى المكان الذى 
تستطيع أن ترى فيه مسجدا لا أثر فيه لتزيين أو زخارف إسلامية. 
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[88) ارقي جعالة ها يعن الح اقة. هن ١‏ 

(05) هارقى؛ السابق» ص 486. 

(لاه) اث 20 0311311 عللة عتتاعاءنا . بورع 0ن كعم لإا صوااوظ 
5 م (2007ووع80 عقلع 1اناه ]ا :مه7ماآ) 5اعم )ردن 

(4ه) .36 ملاط[ , تلع" لضع صلإأصوللد8 

(09) بودريانء الأشياء الفريدة. ص 56. 

60 :6010012آ) لإعاق0ن) 10121 11325 .0أ0ط 16 1ع2نعاع10 
63 م (993 ز[ووع:] عتره اتلعة عط 1 

71١‏ علخ رمط انقخخهنان لعتة ع2 ناعاع0] . لزعل خع0 نزلامة1ا282 
.39 رماعع 111[ 

(15) بودريار» الأشياء الفريدة. ص .١١‏ 

57 النوتارن الوك على فوا لس ع ا 

(54) :ل الالققع21) 20 لزع 011010 5أع2ناعاع0آ .3035 لقسضصة !]1 ألا 
01 لقطناول عاء اتتيو/ما عط تاظع تباعع) لطعنم دز عماتطرمعع8 
.9 حر(2000) 9 110 نإتاصهو0 1لا 

(354) -12ألظ :110082مط) ععقمذ 220 6ناغاع0آ .2ه1 لو مقطاعن8 
2م اع(اآ عك. 18-21 م (2005 ووعظ بأاورعء7٠11م‏ لآ طعقباط, لون 60 
. 208-209 ترزمناوع121ظ 0ئقذتامط 1 خترةا 

(55) .302 «وزدللوع]2 اط 110115210 1' فعجباعاء0آ 

(/61) تزع 0ماومظ للنة ندر ناعات0آ ل[هعلاعة2 .نه أممسقطاعن8 

ع تعاعل/ا عصعظ لقة عسقماعنظ لأاتول/ا دز .ععودرد 

-أتانا تاقتناط5012 :5هل0ممآ) لقاعه5 عط 300 عزناعاء2آ] (ولع) 

.140 جم (2006دوع] زواع 

(*) مفهوم سيتم شرحه تفصيلا فى الفصل الرايع. 

(0ى) . 101098-99 . تزع ل كع تن نوغاسة 821 

(56) /ق1617220121ممن) عقة عدناعاءنآا 011165 .8 أمون تن رماو >] 
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مقع اتاد لمتنتطانة ع لقبادا/اعء لأعوئط لمسناعع لطعم 

7 450 ]ه70 2003 

(.7) لقعا ممع طلهل عط ! ماع كهن) عط عممبزع 8" "1 ررموع ول 

128 م.ل0اطااه 

(071) .131 -211650171610130ل 

(75) بودريارء الأشياء الفريدة. ص 05. 

(1) جانيس مينيك؛ مارسيل دوشامب: الفن كعدم. ترجمة هويدا السباعى 
(القاهرة: المجلس الأعلى للثقافة, ؟5١٠٠٠؟)‏ ص ١٠١‏ وما بعدها. 

(*) فى عام 19311 قدم مارسيل دوشام أحد أعماله التى أطلق عليها اسم 
"النافورة" 101111811 فى معرض للفنانين المستقلين فى نيويورك. و 
"النافورة” هى عمل جاهز الصنعء وبالتحديد عبارة عن 'مبولة" وقد استقبل 
هذا العمل فى البداية باستنكار واستهجان شديدين من لجنة تحكيم 
المعرض ومن المشاهدينء لكن ما ليثت حدة النقد أن خفتت واحتل العمل 
فكان الضبداوة فى الفرد مق العارفن: 

(/) ماع01 ته أمطتعاومط, :مهل0:م.]آ) 1900 ععترزذ رم 

. 486 م(05022004 نط مؤ5ع رما 1" 

(ه/) كاترين مييه؛ الفن المعاصر؛ ص ١؟.‏ 

(*) انظر غلاف الفصل الثالث. 

(1/) ديفيد إنجليز, سوسيولوجيا الفن» ترجمة ليلى الموسوى (الكويت: عالم 
المعرفة ع١55,.ا١٠٠5)‏ ص 5. 

(ال/ا) -196 ابو 185 .011 لاع دعكا لله ععمعع ] أماعدنعاعد] 

م (1994ووع]2 لرتأأواع لونلا قفأطصسلمت عارملا بععلط) جرم 

294. 

() .484 م 1900 ععداذ أسخدنع 0 لمقلة1[رعئدهط 

زحلا) . 45-47 طده أعطادعهة أمخ . أدا ]مومع 

(460) نيكولاس رزيرج » توجهات ما بعد الحداثة, صس؛/ا, 
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(3م) .27 ملاوط عط أاعجرعاعن][ 

(267.)85 7 .5لله1316 01052130 1 ذخ 1لة 10 10616115800 

5 سارف كالة ما "بعد الحداةة: من + 

(4) نمولمهط) طلاوتتضعلمصادمط 01 5ع ل [اوطممعطءان1] 

1011 . ذك م (989[ 

(*) جون رودريجى دوس باسوس (18551- )١1970١‏ كاتب أمريكى؛ يتميز أسلويه 
فى الكتابة القمتطكضية#والممع ين الكقارين الصكقئة والشحن والاغانن 
الدارجة؛ ليشكل بذلك لوحة نقدية للمجتمع الأمريكي. وقد قام الروائى 
العظيم إبراهيم صنع الله ريما لأول مرة فى اللغة العربية» بتطبيق هذا 
الأسلوي الكتابي' فن رؤايته:"زات” لق 

(40) .183 -182 مرعع 3ج[ -عحص ا اعد ناعاءد] 

(61) نيكولاس رزبرج:؛ السابق: ص ؟١١.‏ وعلى سبيل المثال فى فيلم 
"المنتقمون" ١19/8‏ 85615 1ع/لث 1116 للمخرج -016) 61611121.5ل 

611!1: يظهر مفهوم التجاور والمزج بين الثقافات والعوالم المختلفة. فالطراز 
المعمارى للأينية داخل الفيلم يتردد بين الكلاسيكى والحداثى وما بعد 
الحدائى: وهناك توظيف واضح لرواية كارول (أليس فى بلاد العجائب) مع 
شخصية المخير السرى 'شيرلوك هومز". هذا المزيج العجيب يتضح بصورة 
أخرى فى الشخصية التى جسدها "شين كونرى" 00011161 .3 فى 
الفيلم. فهو مزيج من ثقافات عديدة (إتجليزى: تركى: يوناني...) ويظهر هذا 
فى ملابسه التى يبدلها باستمرار دون مبرر سوى تجسيد هذه الفكرة. وثمة 
تغيير مربك فى المسميات: قإحدى الشخصيات المحورية فى الفيله وهى 
امرآة يطلقون عليها لقب (الآب) 1"211161: فى حين يطلقون لقب (الا م 

101161 على الشخصية التى تتصدى لها وهو رجل. 

(/80) (.21 10616112610105 وكل ما ذكر فى النص مشاهد من أفلام) 

زكم) لإنا 3115 1[ .غ171-117125عماع 85103 عط !' :1 ع0 أناعجناءاء0آ]1 

-11111368(20) ممملرع طط مط تتتدطامة8 200 502 أأتره1”' باع ترز 
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,14 م (986 1زووع:2 2أم5ع تلصلل/ا 01 لطأاقارعء 1 لرنا :15 

وسنقوم بعرض هذه السمات تفصيلا فى الفصل الرابع؛ أثتاء الحديث عن آزمة 
الصوورة» الفدنت 

(40) -110] صخ - 016 انان أقلتاتاع700تاد0 , تزعلاع)1101:5 و00 

ع8 الطتصةت) . /01813ملتعادمن) عط 01 معت معط ]' ما درمتاع نل 

13 -87 رم (1997 قاتع ناد اطناظ [اع جماعة|8 

(-1116806101.)6التطتمن) 01 لإمفادعط عط] .قوع ليها نم8 

اوه 1 .126 مومعلاع طاوعه -تامك عط" .لآ 

(51) .131 مرعم قتط]-أمعصرع 8/107 عطاعناعاء0[ 

(؟4) تيكولاس رزبرجء توجهات ما بعد الحداثة . ص .١55‏ 

(؟ة) ع ناعا06آ: 021811 © 5للوعتج1! 1101153110" خ, .344 م 

4 .98 -97 مل أط111ةة1ا 0ه ناعاعءنا 

(*) قدم دولوز وجاتارى تحليلا مطولا لهذه الأنواع الموسيقية فى كتابهما 
المشترك "ألف ربوة" ص "٠١‏ (الترجمة الإنجليزية) وما بعدها. 

(48) حسيؤة» التخزل الثقافي» كن 17 

(93) نيكولاس رزيرجء توجهات ما بعد الحداثة. ص 55. 

(9) نوريسء مقدمة موسوعة كمريدج فى التقد الأدبى» ج 5 ص58. 

(54) هارفى؛ حالة ما بعد الحداثة. ص "ل/. 

(49) عااما 001لك/ا ه لتنة ه10 نمالا .ليان لم2 ع5زاعاعدآ 

أ لاأأذنزء لالونا :مهلتهبآ) ماه حصقنا لاط قصرة 1 ,ع الللواع 

و 111111165018 .54 مر (1986 

)٠٠١(‏ إيتالى كالفينو. مدن لا مرئية. ص 8 من مقدمة الترجمة العربية. 

)٠١(‏ .42 متءاة 5161 لاطط-عع 2 طلاوع طتيد8 ل0مداه] 

ْ ١7ص دولوزء ما هى الفلسفة.‎ )٠١5( 

)٠١7(‏ فوكوء نحو نظرية جمالية للوجودء حوار مع تركويك كاسيم صبيحى. 
مجلة إيدا ع ع4 ص ؟١٠.‏ 
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اتنا قدي اوكا الفسن والخلطة في 

١6(‏ تعن اوكاق الساية كن ون 

(*) فى العام 196٠‏ واتطلافًا من منظور حداثى جدًا كتب الناقد كاظم جهاد 
مجموعة من المقالات عن "أدونيس منتهلا". حيث بات وو ا بفكرة 
مطاردة "سرقات" أدونيس لمؤلفين وشعراء فرنسيين. 

15 هنارق "السابق طن الوا 

(101) سارك لذة التصن: ترجمة مندر عياشى [(الذار النيضاء حركة الاثناء 
المضارى: :+155) طن 0 

شارف حالةها بعد الحداقة و 317 
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-١‏ ميشال فوكى 

فخ لتنج كوهد النسفة الفات مق القون المشرين تسرك 
وعالم اجتماع ومؤرخ, بدا من البنيوية واستطاع أن يتجاوزها فى 
مؤلفاته المتأخرة مقتربا من الإطار النظرى لما بعد الحداثة!'). اشتهر 
فوكى بدراسته المتعمقة لمفهوم السلطة؛ وهى مفهوم رئيس فى الفكر 
الفلسفى ما بعد الحداثة. وقد قدم فوكو طرحا مختلفا لهذا المفهوم 
يختلف عن كافة الأطروحات التى قدمت من قبل, رغم تأثره الواضح 
بتحليل نيتشه لهذا المفهوم فى سياق تحليله لإرادة القوة. 

يعارض فوكو ١داية؛‏ فى نظريته فى السلطة؛ التصور الماركسى 
الكلاسيكى ونظريات الحق الطبيعى. لا وجود لذات أو لفاعل يملك 
سلكلا عدرها ل ووه لفنيان: (الدولة) تيكقود لوخرم يا طول 
السلطة. يقترح فوكى نموذجا إستراتيجيا للسلطة؛ فلا ينبفى النظر 
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إلى السلطة كملكية قارة ومستقرة فى بد ذات فردية أو جماعية, 
وإنما يجب التفكير فى السلطة كإنتاج لإستراتيجيات الصراع بين 
القوى. يتحدث نيتشه عن تعدد علاقات القوى وكثرتها؛. بحيث 
لا تنبع من ذات واحدة ممتلكة للقوة. فالسلطة هى علاقات قوى بحيث 
أنها تشكل نظاما وتسلسلاء أو انقطاعا وانفصالا. إنها منبثة فى كل 
الفلذقات: الاحساضنة بو الرسؤنة التساونة. ل تفر كن السلطة من درت 
بل تنلأتى من تحتء لا تنجلى فى العلاقات الثنائية بين الحاكمين 
والمحكومين بل بالأحرى فى علاقات القوة المجسدة فى آليات الإنتاج 
داخل الأسرة. والمجموعات الصغيرة: وداخل المؤسسات؛ وتسرى فى 
الجسد الاجتماعى بآسره: 

'إن القوة تآتى من تحت؛ ومن ثم لا ثنائية ولا تعارض بين 
الساكدين والشوديقة فى حذونر عاذقات القوة) نولا ثنائية كنطلق من 
القمة إلى القاعدة . 

والسلطة هى دون شكل خاهن وموقف لسراع ما يكنا يتكرن: 
والصراع المتكرر بكيفية دائمة لا يسمح ياستقرار السلطة فهناك 
حرب لا هوادة فيهاء دائّمة ومستمرة من أجل السلطة: وامتلاكها 
رهين بالشروط المتغيرة: والاستراتيجيات المتقلبة. السلطة علافة, 
والعلاقة تتغير باستمرارء لا يمكن الحديث عن مركز السلطة أو 
سلطة المركزء فهى منبثة ومنتشرة فى كل مكان» وقى داخل الجسم 
الكمقيياسن متزمقه ونيانا: لعش لالسلظة عون متفيعلة لخدو 
"السياسى»؛ إنها تتجاوز تخومه. ْ 
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ما تفتاً الحداثة تولد أشكالا جديدة للسلطة تختلف عن إطار التصور 
الارعسى اللدؤلة: كالكزلة ل افستعرالإمائلة كنا حو شاكم وكا تقار 
النظريات الكلاسيكية للسلطة 'توجد علاقات قوة بين كل نقطة فى 
الجسم الاجتماعى: بين الرجل والمرأة بين أفراد الأسرة (...) بين كل 
من يعرف وكل من لا يعرف". 

إن السلطة هى نتاج لصراع لا يتوقف ولا ينتهى؛ كنا اننا 
متحركة ومست مسهقرة؛ إن الصراع مستمن وذاتو من أجل السبلطة 
وبواسطتها. وامتلاك السلطة تتحكّم فيه شروط كثيرة متغيرة, 
وإستراتيجيات متقلبة. لهذا فهى تتحدد كعلاقات متغيّرة بين قوى. 

إن السلطة بهذا المعنى لا تنضبط بما هو سياسى؛ بل تتجاوز 
الم هون هال للسعايس تركذو رع يدق لاط غيى قاياة 
اقفو ال الى لبو زونك دو الا وكنيف ا القولة لسيف حون 
التى تحتكر السلطة: لأن هذه الأخيرة كما سيقت الإشارة إلى ذلك 
لا ميركو نيناء كما أذها محشكل»ة وفبيعدرة قفن كل أنتكاء السكد 
الاتتقد نعم قو تتهد داك ندم الذرنها زر السو درن والقطا يي 
والسلواض كينا وى علن سنعية الأسمزةوالدوسيكة وا لمشتس 
والقيم. إلخ. 

إن هذا الطابع الميكروفيزيائى للسلطة يثبت تهافت التصورات 
السياسية التى تختزلها فى أجهزة الدولة. إن السلطة شبكة -181 هلآ 
1 مركز لهاء ولا تتجسد فى أى جهاز محدد حتى ولو كان ذلك 
الجهاز هو الدولة نفسيها. 
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م7 -جالة ما بعد الحداثة (الهيئة العامة لقصور الثقافة) 


لا يعنى هذ! الكلام أن فوكى يقلّل من شأن سلطة الدولة: وإِنْما يسعى 
أن يبيّن الطابع المنتشر للسلطة غير القابل للاختزال. وما ذلك إلا لأن 
الدولة لا يبمكن أن تستنفد كل أشكال علاقات السلطة. ومن جهة 
أخرى فالدولة لا تستطيع القيام بوظائفها اعتمادا على ذاتها 
وقدراتها القاعة إذ هى فى حاجة لخدمات الأسرة:؛ والمدرسة, 
والشارع: والصورة: والمعلومة؛ والمعرفة. والرمزء ومختلف أشكال 
الإنتاج التقنى والفنى. 

إن تركيز النظرية الماركسية للسلطة على الدولة عاجز عن تفسير 
ميكروفيزياء السلطة 1زه201170] 11ل 11/510116م-111610,: قلا يمكن 
تناول هذا المفهوم المجهرى للسلطة من منظور جهاز مركزى مجسد 
فى الدولة. يبحث فوكو أيضا عن تشكل وإعادة إنتاج بنيات معقدة 
للسلطة بالاعتماد على النموذج الاستراتيجى الذى بوتتضاء تدم 
العلاقات الاجتماعية للسلطة ضمن سيرورة يتم من خلالها توليد بؤر 
للسلطة فى كل مكانء مثل شبكة فى نظام لا مركز له, فالسلطة لا 
مركز لهاء ولا تتجسد فى جهاز سياسىء وبالتحديد فى جهاز الدولة, 
فهى منتشرة فى كل الجسم الاجتماعى:؛ وغير ثابتة ولا مستقرة, 
وتتحول من مكان لآخر: 

"لا أزعم أن الدولة لا أهمية لهاء ما أريد قوله, هو أن علاقات 
القوة» وبالتالى أن التحليل الذى ينبغى أن تخضع له» يتجاوز 
بالقموورة حدون اللنولةوذلك تمعنيق: أؤلا وقئل كل قن لأن النولة: 
وبالنظر إلى حضور كل أجهزتها؛ بعيدة كل البعد عن أن تكون قادرة 
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على لمعمل عاذكات السلظة,:كاكنا» لآن الذولة لاتميكن أن قوري 
ولق انوس الاعقبان عل كرفا أى علن علدفاك القوة ا موجودة. 
إن الدولة هى بنية فوقية تدخل فى علاقة مع كل سلاسل شبكات 
القوة الثتى تسكن الجسم؛ والجنسية والأسرة والمعرفة والتقنية وهلم 
خا ينا دكي شوك لتضيؤراف الاشتزالية:والاتاتيكة السلطلة 1" 
9 مفهوم فوكو للساطة يتجاوز المجال السياسى كما يتجاوز 
المجال الإبديولوجى. إِذ هى ليست جهازا بل علاقة: وهى غير 
مستفرّة ومتمركزة فى مكان محددء بل توجد مبعثرة فى كل أنحاء 
الجسد الاجتماعى, إِنْها توجد فى كل الأمكنة وخصوصا فى تلك 
التق شقن الاق الملسكن أن :تويكرنيها .انيااكما بكرل :فرك 
"توجد فى كل مكان ولا مكان بعينه", لا مركز لها ولا أطراف لهاء 
تحكم سيطرتها على كل شىء» وهى سيرورة بدون ذأت, وليست 
مفعولا لذات فردية أو جماعية أو تاريخية أو رمزية؛ بل هى مفعول 
لنسيج من العلاقات والمؤسسات؛ مثل الأسرة والسجن والعيادة 
واللتوسة و الخضي نوا لذ فيه ا لد 
فى كتابه تاريخ الجنسانية 561018116 01 /إ1115]01 1116 يذكر 
فوكى أن النموذج القانوني للقوة نلاحظه فى صورة الأمير الذى يحدد 
الحقوقء والأب الذى يمنع أفراد العائلة؛ والمراقب الذى يلزم 
بالصمت...فى جميع هذه الحالات تتخفى القوة يصيغ قانونية, وفى ‏ 
جميع هذه الحالات يكون المطلوب العاف فالفرد الذى بواحه. 
القوة/ القانون» هو الذات المطيعة. بكلمة أخرىء: هناك قوة شرعية 
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فى جانب: وإنسان مطيع خاضع فى جانب آخر. هذه القوة المطابقة 
للقانون هى قوة كبح أو قوة قمعية. إناها قوة سلبية مانعة: القوة 
التى تقول لاء فليس غريبا أن يكون رمزها السيف أو النسر أو 
الاسين. 

كان ذلك فى الماضىء فى القرن الثانى عشر وعبر القرون التى 
لقم :غود آنل فى القون الستابن امشو وونا لاه طهر اتورن يدينه ير 
القوه يشان اننويع لدي اقل قط فقيو بنتاد 8 اللندقة |( الفرع 
|العذية سنن توك دوه التسنام؟ وهف را ادق اع :| تجا ذاه 
المجتمع البورجوازى. وهو غير مرتبط بصورة القانون» ونقول: لا 
يمثلة قاكوخ من القوافن :زهو بالإضنافة إلى منا تقوم لا.يقدن نطاء 
الكيح أو القمع أن يصفه. هذا النوع الجديد من القوة لا يثبته مفهوم . 
العوويل هيو التكق ةيدو له يقيم بالإقنازة إلى القانورةه بل يوا بسي 
التطبيع؛ ولا بالعقاب, بل بالمراقبة والضبط؛ أى بطرق ووسائل 
تتعدى الدول وأجهزتها. هذا النوع من القوة لا يملكه فرد أى مجموعة 
من الأفرادء أى إنه ليس له مركز أو محل معين, إنه علاقة قوة 
تمارس مع لغة الصدق وإنتاج الصدق. يقول فوكى: "يجب تحليل هذه 
باعتبارها قوة دائرةن أو بالأحرى كشىء لا يقوم بوظيفة إلا بصورة 
مل 131 مركن موخ فيا هذا أن مبفالنه لى فى بين | سا3 
اخقساوها وها عله ااتحقها نين زوق سه القوة تسحدي ازا وين 
عبر تنظيم يشابه الشبكة. والأفراب لا يدورون بين خيوطها فقط؛ إِنهم 
دائما بوضع فيه يخضعون لهذ القوة ويمارسونها. وهذه الفوة لا 
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تفهم بتصور قانونى كعلاقة بين حاكم سيد ورعاياه؛ ولا بفكرة 
التضاد بين الدولة والمجتمع. - 

باختصار نقول: إن فوكو قد استبدل المفهوم القانونى للقوة يما 
يسميه علاقة القوة الموجودة فى كل ناحية من نواحى المجتمع؛ لأنها 
تنطلق من كل ناحية من نواحيه؛ كأنما شبكتها والمجتمع على هوية 
واحدة. وشبكة القوة هذه فى المجتمع الحديث تقوم بالتطويم؛ اى 
بإخضاع الأفراد وضياغتهم وفقل للمعارف الجديدة؛ ففى كتايه 
النظام والجقاب: ولادة السجنء الذى هو أول كتاب يشرح فيه نظريته . 
فى القوة: يقول فوكو: "إن علوم الجريمة والطب والنفس والتربية 
والاجتماع....وغيرها من العلوم الإنسانية؛ تنتج آليات وفنونا 
للمراقبة والفحص والتصنيف وصياغة الأفراد وتطويعهم وتطبيعهم 
وفقا لأنظمتها المعرفية7"). وبناء على ذلك يفترض فوكو أنه لا توجد 
معرفة لا تفترض وجود قوة وراءهاء وليست هى مؤلفة لقوة فى الوقت . 
ذاته. والخلاصة أن فوكو يكشف القناع عن أن المجتمع المدنى عبارة 
عن ذوات خاضعة لعلاقات القوة/ المعرفة المتعددة المراكز فى طول 
المجتمع وعرضه. ظ 

| ش د عند 

من ضمن القضايا التى اهتم بها ميشيل فوكوء وهى غير 
منفصلة عن تحليله لمقهوم السلطة؛ قضية العلاقة بين الصورة واللفة 
أو ما هى مرئى وما هو منطوق؛ وقد خصص فوكو كتابه الكلمات 
والأشياء لمناقشة تلك القضية: وقد ناقش الفيلسوف الفرنسى جيل 
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دولوز بتوسمع تلك الإشكالية فى كتابه فى كتابه المعرفة والسلطة 
17 أ١والذى‏ خصصه عن فوكىء. ويحيث يمكن القول إن "التيمة 
الرئيسة لهذا الكتاب, هى التفرقة بين نظام المرئيات ونظام العبارات: 
رقي كفو قية كقاي "الكلمنا سوا لأقنياء؟ لذوكو" 0 (*اوقل كان منطلق 
فوكو فى هذا النقاش ايستمولوجىء أى أنه كانت تشغله مسألة 
التعارض والاختلاف بين نمطى المعرفة, اللغوية والمرئية. وعلاقة ذلك 
بالوعى. 

ينطلق فوكى فى فهمه للعلاقة بين اللغفة والصورة؛ من أن لكل 
منهما عالمه المستقل والمتمايز عن الآخرء وأنه ليس ثمة أولوية 
لأحدهما على الآخر "إن ما بين الكلام والرؤية» أو ما يرى وما يعبر 
عقا كين | تقتصتال: لثما جرى الايضه نرفعة إطافا'قى فا يقال 
والعكس بالعكسءوثمة سبب مزدوج يمنع وجود اتصال بينهما: 
'للعبارة موضوعها الملازم الخاص بهاء وهى لا تعدو قضية تحيل إلى 
ظرف ما أى موضوع بعينه, مثلما يقضئ بذلك المنطق؛ لكن المرتى 
0 00 أو مدلولا بالقوة يخرج إلى الفعل متجسدا 
فى اللغة'(؟). ولعل فوكى بهذا الطرح يعبر عن رفضه لإطروحة بارت 
التى يقول فيها إن العالم أبكم وهى فى حاجة إلى اللغة حتى ينطقء 
فهو ينفى امكانية أن تحل اللغة محل الأشياء: كما أن الصورة لا 
يمكن أن تحل محل اللفة» وفى السياق ذاته يقول بودريار "لا أعتقد 
ا 00 هو 
بصرى... فالصورة والنص سجلان متفردان: ينبغى المحافظة على 
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تفريها"(9. على أن هنذا الاستقلال لااينفى وجود علاقة بينهما: 
لكنها ليست علاقة توائم وتصالح.؛ كما أنها ليست علاقة خصام 
وتشاكلء إنها علاقة صراع وعراك» صراع يتم داخل عملية التفكير 
ذاتها بين المشهد واللغة. 

يربط فوكو بين إشكالية النص والصورة وإشكالية المعرفة عموماء 
إن المعرفة يتجاذبها طرفان: الرؤية واللغة, وعملية التفكير فى النهاية 
هى محصلة علاقة المشهد باللغة.. الصور بالكلام 'يتشكل التفكير من 
الرؤية والكلام: غير أنه يتم بينهماء فى الفراغ الذى يفصل الرؤية عن 
الكلام. إن التفكير يعنى خلق الاشتباك فى كل حينء إنه دوما تراشق 
بالسهام؛ تسليط بريق الرؤية على الكلمات؛ والإصغاء إلى فهمس 
الأشياء المرئية..التفكير هو جعل الرؤية تبلغ حدها الخاص بهاء 
وجعل الكلام يبلغ حده الخاص به. فيصيران معا الك مكتترك. انق 
يوصل الرؤية بالكلام والكلام بالرؤية؛ وذلك بالفصل بينهما'!'). عملية 
التفكير إذن تتم من خلال التوتر التى ينشاً نتيجة تصارع اللغة 
والصورة: تتم داخله؛ فى الفجوة التى تفصل الكلام عن الرؤية. 

لا يمكن اختزال عملية التفكير فى ملكة وأحدة؛ ليس التفكير 
ففارنا ول تكسا انس عكلاكنا ربت ملكة مامع اللكا يملس 
بالمقابل اكتسابا يتلقاه المرء نتيجة احتكاكه بالعالم الخارجى. وهنا 
يعود فوكو إلى أنتونين أرتى " 811310 . خفتجاه الفطرى والمكتسب» 
وفى مقابلهماء يقول أرتى بالمتأصل [601860118: تأصل التفكير 
كتفكير؛ تفكير يأتى من خارج أبعد من أى عالم خارجى؛ وأقرب 
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بالغا تفن أ بعالم زاخدى" "ا ذووم ةا الفوكو فان العالم يشكرن من 
حا جناب افمكيوا اله اق دوا تطلمة شيا زاك أى استمةه | لزان هه 
الأبنية يخترقها فى الوسط شرخ يفصل بين اللغة من جهة» والصورة 
من جهة أخرى, يفصل بن العبارات والمرئيات فى كل بناء من الأبنية, 
أن متنا شكلى العرفة الاذين ل اسيل إلى تقليصيهما أى :ون أحدهنا 
إلى الآغره الانيفها الركية واللخةاءد "تحن إذفاخوذون فى درك 
مزدوجة؛ نتجه نزولا من بناء إلى آخر ومن شريحة إلى أخرىء نعبر 
الها عنات :و ليها ذه وا التختا ف تققفي 31 لفوت سيفية يلو مداخل 
العالم: أو كما قال ملقيل: نبحث عن غرفة فى الوسط والرهبة تتملكنا 
من ألا نعثر فيها على أحد'(4). وفى هذا الاتجاه كان فوكو يؤكد أن 
المشادة أو العراك: بتطليان مسيافة عبرها يتيادل الخصمان "التهديد 
قينا بع تروا توا الاعين روباك يا ل ركان هر كبا الاليمكن ا لوقورك 
عليه" أو إثبات وجوده فى محلء مما يشهد على أن المتعاركين لا 
ينتميان لذات الفضاء الواحدء ولا يرتبطان بنفس الشكل "من الواجب 
التسليم بوجود عراك وصراع حقيقيين: أو على الأصح هجومات 
متيادلة وتراشق بوابل من السهامء وحملات للتقويض والهدم؛ وطعن 
بالرماح. علينا أن نقر بوجود معركة حامية الوطيس بين. النص 
والصورة. سقوط الصور وسط الكلمات» بريق كلامى يجوب الصور, 
تقوم خطان تتدال سكن الأشواه لفيا 

إن الصورة والكلام ينتطويان على شرط ومشروط؛ الضوء 
والرؤية اللغة والعبارات: لكن الشرط لا يحتوى المشروط؛ بل يعرضه: 
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فى فضاء تثائر وتفريق» ويعرض نفسه هوء كشكل خارجى. "فيين 
المرئى وشروطه تنسل العبارات كما تنسل فى لوحة ماجريت "هذا 
ليس غليونا". ويين العبارة وشرطها تنساب الروّى؛ كما هو الأمر 
لع ووتعقل" الذى انك قافن الكماك دوه انموي اللشياف ابد 
العبارات والرؤى تتصارع فى عراك متبادلتين القسر والإكراه أى 
تستوليان على بعضهما البعض؛ مكونتين بذلك؛ فى كل مرة. 
االحقيقة :فق هنا قون فوكن *الكادم والزوية رهم الودا ل«اارتملقان 
تذان لفقو اررق أذذا :تكلم انها درا مه أن تزع جنا قط فد 
لكنهما معاء يكونان البناء المعرفى» ويتغيران: فى الوقت ذاته؛ من 
بناء إلن أخوةو إن كان تقيرا ل تمكمةاذاك القواض"(). 

تقول ولق بف كنات الكلقات والأشياء لقوكى ها ومذا يكنا حكن 
حدود الكلمات والأشياءء» فإننا سنتوهم أننا نتكلم عما نراه؛ ونرى ما 
توك يعنةنرواتة الأمارين سوعيطا 0 ويقتض بهذا آنا تظال عد |المسكوي 
الاختبارى ولا نتجاوزه بعد. لكننا بمجرد ما نتفلغل فى الكلمات 
والأشياءء. نكتشف العبارات والرؤى؛ فيرتفع الكلام والرؤية إلى 
مستوى أعلى قبلى: حتى أن كلا منهما يبلغ حده الخاص به والذى 
يفصله عن الآخرء مرئى لا سبيل إليه إلا بالرؤية ومعبر لا سبيل إليه 
|الابالكلف »وف هذا فك :الكت الخاض الذى فصل كاؤفهاء عفد فى 
القع :ناته لخن التشتر لا القع سكتهعييها والذى نكن ودين غير 
متماثلين: كلام أعمى ورؤية صامة. وفوكو فى هذاء وفقا لدولوز, 
قريب من السينفا المعاصرة!''). 
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إن العلاقة بين الرؤية واللغة أو التمايز بينهما يستدعى الحديث؛ وفقا 
لفوكوء عن الفيتومينولوجياء ذلك أن الفينومينولوجيا قدمت اسهامات 
رخو دفو الا كا لك (اققر مده اللمتوسكولودكا فكو السو 
كمحاولة لتجاوز كل نزعة سيكولوجية وكل نزعة طبيعية؛ لكنها تظل 
وفقا لقراءة دولوز لقوكو. حبيسة نزعتين: سيكولوجية. وطبيعية؛ إلى 
حد أن ميرلوبونتى قد صرح أن الفينومينولوجيا لم تعد تكاد تتميز 
عن "المذهب". فهى تؤسش من جديد نزعة سيكولوجية أساسها 
تركيبات الشعور والوعى؛ وفى الوقت ذاته: تؤسس لنزعة طبيعية 
الفاستن) '"التجربة العيانية" 58172856 06116126م<ء والإدراك 
المباشر للشىء من حيث هو ذاته حاضر أمام الوعى دون وساطة. 
هذه الازدواجية لم تستطع فكرة "القصدية" 1116111011[تجاوزهاء 
لآنها هى الأخرى لم تميز بين نمطى الوجود: اللغة والرؤية "ليس ثمة 
شىء قبل المعرفة؛ ولا وراعها. بل المعرفة مزدوجة إزدواجا يتعذر 
تقليصه أو اختزاله, إنها كلام أو رؤية لغة ورؤية؛ وذلك هو السنبب 
الذى من أجله ليس ثمة قصدية!"'). ويرى فوكو أن الفينومينولوجياء 
رغبة منها فى إقصاء النزعتين السيكولوجية والطبيعية اللتين كانتا ما 
تزالان تثقلان كاهلهاء تجاوزت بنفسها القصدية كعلاقة للشعور 
بموضوعه 'أى الموجود", مع هيدجر وميرلوبونتي, نحو الوجود..انثناء 
الوجود ع]8! 06 11م عآء من القصدية إلى الانثناء, ما دام الوجود 
هو أساسما انثناء للوجودن بالموجود وما بريد أن يخلص إليه فوكى فى 
هذا الصددء وفقا لقراءة جيل دولوز. هو أن فكرة القصوة لا تصليم 
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أن تكون أساسا لعلاقة الذات بالموضوعء وذلك فى رأيه يعود إلى: 

-١‏ أن الموضوع لا يتكون من طبقة واحدة وإنما من طبقات 
عديدةء وهو ما يطلق عليه انثناء الوجود والموجود". فهناك طيات 
عديدة للشىء الواحد؛ وهذه الطيات لا تكون حاضرة أمام الوعى 
داقو !* نذا فاق التضيدية حقف أحامية عازه وه افق 
لدولوزء ما تنبه إليه هيدجر وميرلويونتى 'يعود الفضل إلى 
ميرلويونتىء ومن قبله هيدجرء فى أنه أوضح كيف يكشف الوجود 
عن نفسه كانثناء: وهذا هو موضوع المرئى واللامرئى". 

؟-أن اللغة تقف حائلا أمام قصدية الوعى لموضوعه: فميدان 
اللقة فسن دان الوؤدة كذ والكال الذي ينهو اليه فترك وق نذا 
السياقء هى لوحة ماجريت سابقة الذكر "هذا ليس غليونا": فما 
يقصده الوعى فى اللوحة هو الغليونء أو رسم الغليون, لكن تاتى 
العبارة "هذا ليس غليونا" لتقف حائلا أمام قصدية الوعى "كما لو 
انك لتقو تمكك لنسمرا وال اد 

”-إذا كانت المعرفة تتكون من شكلين أو نمطينء الرؤية واللغة, 
فإن كل شكل يفرض أدواته المستقلة والمميزة لنمط المعرفة الذى 
يقدمه؛ لكن القصدية لا تفرق بين هذين النمطين وتتعامل منعهما كما 
لو كانا موضوعا وأحدا 'لا وجود مثلا لموضوع هو الحمق يتجه إليه 
وعى ما ويقصده. بل الحمق ينظر إليه بكيفيات مختلفة ومتباينة, 
ويعبر عنه بأساليب مختلفة كذلك: وفقا لعتيات كل عصرء فنخن لا 
نرى نفس الحمقى ولا نعبر .عن نفس الأعراض'. 
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يبدى هذا النقد غريبا. خاصة عندما يكون مصدره فوكوء ذلك أن 
المنهج الفينومينولوجىء وإن لم يسع للتمييز الحاسم بين اللفة 
ّْ والصورة: لم يكن أبدا منهجا فى الوصف أو الملاحظة التجريبية 
الفينومينولوجى؛ فإن هذا الوصف ما هى إلا مرحلة من مراحل عدة 
'فقد اتسع المنهج ليستوعب التفسير الذى يتجاوز ما هو معطى 
بشكل :اشن فى الخيرة: والتفتسين هنا فى كفرق لفائى :طيقات 
جور لق ال ) والقاك لاممكن الحظن إلى المنيع 
الفينومينولوجى على أنه صالح للتطبيق فقط على الموضوعات 
الحاضرة أمام الوعى بصورة تجريبية مباشرة: وكما لاحظ 
شسطليو "١"‏ فلفمف كلفعاتي الخبرة والعلوك الاتسداتي نسعلة 
المنال» فهناك حالات من الغفموض متأصلة فى قلب الظواهر نفسهاء 
المباشرء من قبيل: مشكلات الوجود الإنسانى وموقف الإنسان داخل 
عالم ملغز. 

إن شرط المرئى هى الضوء 11117216816 وشرط النص هو اللغة, 
لكن الشرط لا يحوى المشروط بل يعرضه فى فضاء تناثر وتفريق: 
تقتحم العبارات المرئى؛ ويقتحم المرئى العبارات» مثال الأولى لوحة 
ماجريت" هذا ليس غليوناء والثانى كتابات ريمون روسيل. فبين ما 
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تغاير الشكلين؛ اختلاف طبيعتهماء عدم تطابقهماء تبادل التأثير, 
العراك والاشتباكء الأولية المحددة التى يمارسها أحدهما على 
الآخر(4"), . 

من بين الأمثلة التى اعتمد عليها فوكو فى هذا النقاش؛ لوحة 
رينيه 55-6 هن “لبس نسي ةا 4 25 35م أوع 0 أعع0 
6أم» وهى اللوحة التى كانت موضع تحليل من ميشال فوكو وكتب 
عنها مقالته "خيانة الصورة"' 111286 '! 06 8:2111500؛ ودارت بينه 
وبين ماجريت نقاشات عديدة حولها . 

كل نجل واعى مسطيو معان لونم سروه ننيةا هاا لاسعالة 
ابغرابة هذه اللوحة التى تتقيد إلى أقصى حد بقواعد التمثل مع أن 
كل ما فيها 'يقول' بعكس 'ما تصوره". يتعلق الأمر بهذه اللوحة التى 
تمس فى افطنناتها الوكة أخري وقددرمت ذال إطارنا غليود: 
وتحكدهة ا التليون !لحمو شن الاريعة الرسونة كت مسرو ار 
"هذا ليس غليونا"' .6م21 26 235 0656 أءوت وفوق اللوحة 
المرسومة والمحمولة بمسند؛ يظهر غليون آخر كبير معلقا فى الفضاء 
لايكالق الوضوع المرسوء سوى فى :لون المائل “إلى السوان. 

نا جزمن إليماجريت هنا فى هذه اللرحة هو إزالة كل علرقة 
نظي بين "اللكتون* و"المركن؟ لكان [لاول فظاما لخر لا يتقاطم ينم 
نظام الثاني رغم أن الفضاء الذى يسبح فيه هذان الطرفان (أعتى 
العبارة المكتوبة والغليون المرسوم) هو فضاء التفثل الكلاسيكى لأن ‏ 
لا شىء فيه يخالف.الفضاء المعتان. 
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بالفعل إن ماجريت يتعمد بث التباين بين "الكلمات" و"الأشياء' 
توواضل انواة هذا التباين بأشكال مختلفة. فما من مرة قام فيها 
برسم شىء يحوى بداخله كلمات أو جمل إلا وتعمد التركيز على 
الاختلاف الذى ينخر "المكتوب' و"المرئى". لكنه بدل أن يقف عند هذا 
العد كيو يسفى إلى حيف يكون بالسعطاع الوقرف على “اين 
التباينات" 815 065 60811 حاذفا- مثلما يفعل بورجيس- 
القاعدة التى تستطيع توحيدهما فى هوية مشتركة؛: وكأن ما يهمه 
بالدرجة الأولى ليس هو أن يتعرف المشاهد فى موضوعاته المرسومة 
على نماذج أصلية: بل هو أن يطلق العنان لبناء صور تشيه دوما 
الموضوعات الواقعية لكنها لا ترتبط بها بأى رياط ماهوى. 
الاواهي اذى افيشحت للمتمون الرسهوه فى إطان لاوس اهما 

يطابقه فى الواقع فهى ليس. إلا رسماء ولا داعى لأن نجد للغليون 
المعلق فى الفضاء عن موضوع ينطيق عليه؛ فهو ليس إلا "تشابها 
ضبابيا' 200251156 51121116006 ع تاناكما يقول فوكوء مثلما أنه لا 
داعى للبحث للعبارة "هذا ليس غليونا" عن موضوع تحيل عليه؛ فهى 
ليست إلا عبارة مكتوية لا تشبه سوى نفسها ولا تمثل سوى ذاتها.. 
أجل؛ إن كل هاته الموضوعات لا تعدو أن تكون سوى سيمولاكرات. 
ولهذا يصر فوكو فى تعليقه على نفس اللوحة بأن التشابهات عند 
داخريه" اموت تفال نبت ةا ا 

ما يحدث هق أن المشاهد للويحةماحريث "هذا ليس ليوف" دوة 
أن يقرا الققوية الذى يخترق اللوحة من أن الذى تشاهده ليس 
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مالوف ومتعارف عليه ب"الغليون'؛ لكن ما إن يقرأ تنويه ماجريت 
حتى تبداً قناعاته القبلية فى الاهتزاز؛ ليسال نفسه إذا لم يكن هذا 
الذى أراه غليونا قأى شىء يكون؟ وما يلبث أن يحاول جاهدا 
التدقيق فى اللوحة من جديد حتى يكتشف سبب هذا التنويه؛ أى 
غليون: والتى دفعت الرسام لأن يضع تنويهه؛ لكن هذا التدقيق لن 
يسفر إلا عن خيبة أمل؛ إذ إن ما يشاهده فى اللوحة هو غليون 
بالقعل. لكن المفارقة هى أن المشاهد لن يترك اللوحة وهى مقتنع أتم 
الاقتناع بصدق ويقين ما رأته عيناه, سوف يتركها وهى ما يزال فى 
وعما إذا كان ما رأته عيناه هو الحقيقى أم أن العبارة لها مبررها 
وبالتالى تكتسب مصداقية أكبر من الصورة المجسدة؟ وإذا ما سألنا 
المشاهد بعد ذلك عن موضوع اللوحة هل هو الغليون؟ لن نجد إجابة 
وائقة: وإنما سيآاتى الرد بريما.. ريما تكون غليوناء وربما 9 

أيهما يمتلك الأولوية, الصورة أم الكلمة؟ اللغة أم المرئى؟ بالتأكيد 
هذا هو التساؤل الذى كان يقصده ماجريت من لوحته؛ إذ لم يهدف 
التصاوير والتى فحواها "أن.هذا الذى تشاهده يحتوى على شكل 
آخر إذا غيرت الوضع الذى تنظر من خلاله للوحة"؛ كما لم يقصد 
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إثارة نوع من الالتباس والحيرة لدى المشاهد؛ إنما هو فقط أراد أن 
يطرح التساؤل السابق لكن بالرسم؛ يعضد هذا الرأى أن ماجريت 
لم يجعل من عبارته تعليقا أو اسما للوحته؛. كما هو الحال فى لوحات 
أخرىء بل جعل العبارة حاضرة فى فعل التلقى ذاته. فى قلب 
العمورة ارام جديف عبقي تا غلواء لخدام يكل 1لا عد 


0 ماجريت, هذا ليس ظليونا 

20000 للوحة ماجريت:؛ إذ يمكن النظر إليها على أنها 
تحمل رسالة مفادها "هذا ليس غليوناء إته رسم". قالغليون المرسوم, 
ليس غليونا.بالفعل؛ إن هو إلا صورة غليون. مجرد رسم للغليون. 
وتلك فى الخيانة؛ لأننا لن نقد فى النهاية أن تمد أيديتا وتحشو 
الغليون تبفاء وندخنه:ء أو آنْ نقضم التفاحة (فى لوحة هذه ليست 
تفاحة)! وهذا: المعنى, الذى أراد ماجريت أن يقدمه يتقاطع مع العديد 
من أعماله الأخرى التى حاول أن يناهض من خلالها فكرة التمثل فى 
القن كنا بفرهينا الذلك فى الفصيل القالئة. 
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والواقع أن موضوع "خيانة الصورة' هذا كان محورا لأعمال 
ماجريت قاطبة. فهو كرسام كانت تشغله إشكالية العلاقة بين 
الصورة والكلمة. اللفة تختزل العالم والأشياء. فى مجرد كلمات, 
وما تلبث هذه الكلمات بمرور الوقت أن تشكل حجابا كثيفا يقف 
حائلا بيننا وبين جوهر الأشياء؛ لذا كانت دعوة ماجريت لأن ننظر 
الى عمق الأشياء :ل إلى كطاهرهاء لآن انه القنية لا كني القدىء 
نفسه. فكلمة 'وردة": لا تحمل لون الوردة ولا رائحتها ولا حمالها. 
هى كلمة أطلقت من قديم على هذا الكائن البديع؛ وورثنا نحن 
الكلمة كدال على مدلول هو الوردة, لكن الدلالة والحمال والشكل 
والغنان لاتكوة الذحقن: اللوردة واكبنا” انلف انة ده سام 
بامتياز عن كشف هوية الشىء. والآسماء اعتباطية لا معنى لهاء 
لذا ستحده فى لوحهة أخرق ريع مسمنوعة دن الأكساء: جذاء 
بيضة؛ شمعة؛ قبعةء مطرقة, كوب؛ ثم يكتب جوار كل شىء اسما 
مخالفا لاسمه المتعارف عليه: الحذاء- قمرء البيضة- شجرة, 
الشمعة- سقف, القبعة السوداءت ثلج: المطرقة- صحراءء الكوي- 
رعدء فأى كلمة تصلع للإشارة إلى الأشياء؛ فقط إذا نظرنا إلى 
اللغة على أنها نسق تداولى: هذا من ناحية. ومن ناحية أخرى, 
فإن هذه الهيمنة للكلمة واللفة تظهر بقوة عندما يحدث احتكاك 
وتماس بين كلا النظامين. فحضور الكلمة داخل النص يحدث نوعا. 

من التوترء ويتلاشى تماما إذا كنا نجهل اللفة التى كتيت يها 
الكلمات. 
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ْ ماجريت؛ عتاق 
تذهبٍ سوزى جابليك قى دراستها عن ماجريت أنه هناك صلة 
جديرة بالملاحظة بين كتابات فتجنيشتين ولوحات ماجريت. كلاهما 


سعيا لإظهار. الطبيعة "النسبية" لاستخدامنا للكلمات. إذ ليس ثمة 
علاقة منطقية بين ما يكونه الشىء والاسم الذى اكتسيه. الاسم لا 
يمثل ما يكونه الشىء؛ بياتعتاقها عن نعوتها المألوفة, تعود إلى 
جذورهاء إلى حالتها الأصلية: قبل تدوينها فى تصنيفات اللغة 

لقد أعلن ماجريت ارتيابه بالصورة والكلمة ..المرئى والمسموع- 
يمكن أ نيتحول يلون كن فاون المالوفب الكلعة الثن عسي إلى 
شىء مألوف يمكن أن تئخذ معنى مختلفاء كذلك بالإمكان استبدال 
ومعقولية الإشارات المؤسسة قى كلا الطرفين. 
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من جهة أخرى: فماجريت يظل رساما فى المقام الأول؛ وليس 
فيلسوفا؛ واستبصاراته الحدسية عن اللغة والكلمات كانت دائّما 
موجهة نحو تحديد الوظيفة التى كان ينشدها للوحاته. بمعنى آخر 
الصور أساسا هى التى كانت مهور اهتمامه, معن نكل لك لم 
يكن مطلعا بعد على بحوث اللغوين المعاصرين. لقد كان دافع 
ناحريت فى الرس ذا لابجيعة كناقية: كقاية يينتعن :درا كها بر 
تخيلاته؛ التى هى سمعية وبصرية. صورة العالم؛ التى تركب نفسها 
مرة بعد أخرى فى الذمنء تنشاً فى موازة هذين العنصرين. إن 
التحام السمعى والبصرى يفضى إلى الصورة. فالتعبير السمعى 
'يتضمن أكثر مما هو منقولء عن طريق "الكلمات" و"اللغة". إنه 
يتصل بالموسيقى والكلمات معاء وهذا بالفعل أساسس ماهو سمعى.. 
وفقا لما يذكره اللغويون. السمعى- البصرى لا يشمل العبارات التى 
تظهر فيها الكلمات فحسبء لكن أيضا تلك التى لا تكون فيها 
الكلمات مرئية. 

لقد رأى ماجريت أشكالا لكنه فى الوقت نفسه سمع الكلمات التى 
عن طريقها تحيا كأشياء فى عقول البشر. شيئًا فشيئا تصبح 
الكلمات أكثر وضوحاء فى الوقت الذى يعزلها وعيه, كفنان؛ عن 
الأشياء» إن مشكلته كانت تكمن فى التعارض بين عنصرينء عادة ما 
يصطدم بهما كل فنان: الأشياء والكلمات. هذا لا يعنى أنه لم يكن 
ثمة تفاعل بين وعيه بالكلمات: ووعيه بالأشياء المرئية. فقط هو أراد 
أت فين فق | اعقوم خلان الخطوط وا لالراوننوا نهنا العلماك: 
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ماجريت, الاستتساخ. المستحيل 
+7 أشيزاه الورك وها جوع نهنا سروية بخارل'عين ارخا قه, إكارة 
التساول حول غلاقة الصورة بالكلمة: فالواقع أن الأهمية التى 
احتلتها الصورة فى القرن العشرين؛ قد دفعت العديد من الفنائين 
النتزعاية الخال فى تلك وو العادقة وى ككايه "كر اله هوي 
الضورة-النص-الإيديواوجيا )١15410(‏ يذهب ميتشل -7/.7.3/16013 
[اقالق أنهامين السفاف الناوزة في القرن العشريق هو التحول إلى 
ثقافة الصورة؛ ويرجع ذلك نتيجة مقارية جديدة للغة. فلم يعد 
السو بكتري وضاوتها كبعرن راكيب! ذل عنميو إلى الخطان 
الذى يخترق كافة وسائطها المرئية والمنطوقة- المكتوبة. وبالتالى 
يعس الخص ري اه الرسافظ كنا كا :سمعانزا ايكون علق : 
حوارية بين المرئى والمنطوق- المكتوب؛ تجلت بانتشان ظاهرة 
الكافيحا اغوي والكفقل دن الأئة لزني والبا رفك اللكتونة الأياتى 
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اعتاطاء بل يستخدم الكاتب- المصور اللغة المرئية لتفويض أنساق 
اللغة المنطوقة- المكتوية, كما يلجا للفة المنطوقة- المكتوبة لفضح زيف 
الضورة!؟" ١‏ والتتول سج الوسانط المتفوكة لاقةامولم: لكات حكرينة 
لقاومة كافة الأنساق السلطوية المتغلغلة فى ثنايا المجتمع والأفراد. 

؟- جيل دوأوز 

1 أوصاف عديدة قدمت لفلسفة دولوز - فهى تسمى ب 'فلسفة 
الكثرة", و'فلسفة الحدث": و"الترنسندنتالية التجريبية": و"فقلسفة 
المحايثة", ويطلق على نسقه 'نسق المتعدد", أما هو فيوصف 
ذف ضوف الاتختلاق رامع اللقاهو (11ابيالزرروزنها: كمون هذه 
الأوصاف إلى صعوية تصنيف فلسفته داخل إطار وأحد. فهو 
صاحب "فلسفة مفتوحة" تستوعب العديد من التفسيرات والرؤى, 
يقول ريمون بيلور "إن أعمال دولوز على اتصال مباشر بالكل.. الفكر 
والفن والعلم والجسد والأحياء...'(''' هذا بالإضافة إلى الحقول 
المعرفية العديدة التى ساهم فيها دولوز من خلال إنتاجه الفكرى 
(الفلسفة, السياسة؛ علم النفسء اللغة, الفنون بكل أشكالها...). كل 
هذا يجعل من الصعب تصنيف فلسفته, أو حتى تحديد اتجاه واحد 
لأعماله. يصف الآن بادى دولوز فى الفصل الذى يحمل عنوان "أى 
دولوة؟” 9 016 قائلاً "لم يكن دولوز ونا اهراثا 
ولا هيدجريًا ولا تحليليًا لقد كان قطبًا بمفرده'(١").‏ من هذا المنطلق 
يرفض دولون تصنيف فلسفته ضمن تيار محدد أو مدرسة بعينها "لا 
يمكننا الانتماء إلى مدرسة1""), وهى مثله مثل فوكو ودريدا يرفض 
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أن يحسب على تيار ما بعد الحداثة؛ إن يؤكد هو وجاتارى "على 
كونهم غير مرتبطين بهذه الحركة ويأخذون عليها كونها غير محددة 
ومتشائمة؛ ولكنهم فى الوقت ذاته يتعاطفون مع مقاومتها لم 
يسميانه الخطاب المهيمن7''). وفى نقس السياق يرفض بادو(؟؟) 
التفسير ما بعد البنيوى لفلسفة دولونء ويعتيره حداثيًا قحاء سيطرت 
ع لبك كر" الك و “الواهر مما هو انما لمم سعد ورا 
وليبنتس وهيجل وغيرهم من فلاسفة الحداثة. وعلى النقيض من ذلك 
يذهب الناقد الماركسى تيرى إيجلتون إلى أن دولوز هو المفجر 
الرئيس لتيار ما بعد الحداثة فى الفلسفة, ويرى أن نزعة ما بعد 
العذائه "تمده افن اعرسكاة أشي هعكنا مما فى :هليه فى كتان 
دولوز وجاتارى ضد أوديب (*") وهو نقس ما ذهب إليه إيهاب 
حسن(' ') فى كتاباته المتعددة عن ما بعد الحداثة, وينضم إلى هذا 
الرأى أيضًا فيلب مانج الذى يعتبر كتاب دولوز "ألف ربوة" عبارة عن 
كتاب فى “المنهج الجديد لما بعد الحداثة"59). 

تميز أسلوب دولوز فى الكتابة بالصعوية والتعقيدء بحيث 
يصعب على قار أى من أعماله إيجاد رابط متصلء أو موضوع 
ثابت: أو مفاهيم محددة, فنصوصه لا تتقدم فى اتجاه معين» بل 
كلتقت فى حعم الإتحافاة:ودن داخل النضن تقولن الفاهيم فى 
إيقا ع متواتر سريع؛ وما إن يشعر القارئ بأنه كاد أن يدرك دلالة 
المفهوم حتى يجد هذا المفهوم قد تفرع وتشعب إلى مفاهيم صغرى 
متنوعة. وكما تقول باربرا كينيدى فى كتابها "دولوز والسينما : 


. 4 


"إن دولوز شخصية متعددة الألوان والإيقاعات والتنويعات» فتقدم 
نصوصه بلاتوهات ولوحات واسعة التنوع» تقدم نفسها كأحداث 
وخطوط وأرض للمفاهيم وملاحظات وإيقاعات وتشكلات: إنها 
تاسورع أن لدف 1157 ومستط رد 'فائلة "إن أنقايتم كل 
وتتفاعل؛ فتنفصل وتتشتت وتتهشم وتتضاعف وكثيراً ما تتصادم 
يعنف لدرجة أننا نعجز عن بلوغ صيغة محددة للعمل الواحد"(1"). 
هذه الصعوية التى تحدثنا عنها كينيدى,؛ والتى يجمع عليها كل من 
كتب عن دولوزء نابعة من فهم دولوز الخاص لأسلوب وطريقة 
الكثابة الفلسفية. 

نا هلوب تارشع كته فى لكان ا افيه مو اللو سد 
فى الغالب؛ بتحديد المشكلة موضوع البحثء ثم التهامل معها بالمنهج 
أو الأسلوب الذى يتبعه كل فيلسوفء وصولاً إلى التصور الذى هو 
بمثابة النتيجة. هذه الطريقة فى الكتابة يطلق عليها دولوز الطريقة 
الشجرية" نسبة إلى الشجرة المكونة من جذر وساق وفروع وأوراق 
وثمار. فالمشكلة تقابل الجذر فى الشجرة؛ ويقابل الفرض الساق؛ 
والفروع والأوراق هى الفرض وقد تشعب عبر التحليل إلى قضاياه 
الأكونة لوكو نكما نسي لقارل للكقافي ال سح الع 
الفيلسوف فى النهاية. هذه هى الطريقة المستقرة فى الكتابة 
الفلسفية عبر تاريخ الفلسفة. وعوض هذا الأسلوب فى الكتابة يدعو 
دولوز لما أطلق عليه الكتابة الجذمورية 7120128410116 درهناعة60" 
ذا القسيوم _الستيرن يناذا انمق ككانا الكاضويةة 2 
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يقول دولوز "إن أول شكل للكتاب هو الكتاب- الجذر؛ فقد كانت 
الشجرة هى صورة العالمء أو بالأحرى كان الجذر هو الصورة 
الشجرية للعالم» وقد تجلت هذه الأخيرة كأفضل ما يكون قى الكتاب 
الكافميكف "1" إن "ثنانية الجدرت اللبهرة :كيدا با لقدمات وتدين 
بالكقائع وهو اسلوى :تسلى :فى الكتانة ملف التعيو نوا لإختلوف 
ويروم الوحدة والهوية.. أسلوب لا يرى فى العالم إلا السكون 
والثيات. لا يرى الأشياء فى حركتها وصيرورتهاء ولذا فإنه يحتفظ 
دائمًا بالمنطق الثنائى فى الكتابة والرؤية, إنه "فكر لم يفهم التعدد 
أبدًا"٠'‏ "2, بل يناقض الطبيعة والعالم "لقد هيمنت الشجرة على 
الواقع الفربى» وعلى كل الفكر الغربى من علم النبات إلى البيولوجيا 
وغلم التشريح: وأيضنًا الابستمولوجيا والثيولوجيا والانطولوجيا 
والفلسفة برمتها/"'). وبديلاً لهذا لا بد أن تأتى الكتابة متسقة مع 
الطبيعة التى يحكمها مبدأ الصيرورة. فالطبيعة لا تعمل وفق المنطق 
الثنائى: إنما الفكر فقط'هى الذى يحاول أن يخلع على الأشياء 
صفتى الثبات والاستقرار» وهذا غير حقيقى فالجذور تدور حول 
اليا قار بكترا جانها وباي 507 
بن نه ين ظ 

الجذمور أو الجذمار : 16012012 نبات ينمو على السطح 
دون جذور فى الأرضء ينمى أفقيًا بعكس الشجرة التى تنمو 
اه 


عدا 
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على الرغم من أن "الجذمور" اسم يستخدم فى عالم النبات 
ليصف نوع معين من النباتات التى تنمو على السطح دون عمق لها 
رركل القيية لوأو دان اامتخسةافي كانه "الت ريو لعن 0 
النتلويًا فى 'الكقابة استخدمه فى سعظم مؤلفات:واركيط بك :ذل 
بمفاهيم أخرى عديدة طرحها دولوز عبر مؤلفاته التالية.. مفاهيم 
كالتعددية والترحال والصيرورة والسيمولاكريوم.. فكلها فى النهاية 
مفاهيم تشترك فى نفس الصفات على نحو ما سنرى. 


ات لوا 
86 
8م مناحاق 


إن الجذمور ينمو على السطح بشكل أفقئ فى مقابل الشجرة 
الى لضو لد كل يراسي انيور كلو هن لبر رجاهو يفا 
الشطح ويرفض الماورائيات. إنه أشبه بالشبكة: لذا-نظلق علنة ذولفةة 
'شبكة الجذمور'(2") 0609/0516 1120506!الا يمكن تحديد بداية أو 
نهاية للشبكة؛ فكل حلقة مرتبطة بأخزئ؛ لذا فأى بداية:هى بداية من 
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المنتتصف.. من الوسط "إن أية نقطة من نقط الجذمورء بإمكانها أن 
ترتبط بباقى النقاط؛ ويتعين عليها القيام بذلك'(*"2: والنقطة هنا فى 
فكابل الضكالنفكة حدسوؤية و الخ شخوئ: النقطة تحمل قر 
متعياق قحي ركو نكما مضل كن هذا ] لنفيا ا م الذى حم 
الكدعي لوقن التطييعة داوم اه لفك ف اساي 2 
الواقع أيضاء لا يسير وفق بناء خطئ نسقىء؛ أو بنية واحدة متسقة. 
الما :نوو وق كات التعوسات و القعاة د لعفي مق وناك كار 
للأقاكه:و المزوب قاكناا وآاخل العدقوى خط البروي :شك هد ٠‏ ل 
يتجزأ من الجذمور7'"). لذا فالتفكير الجذمورى لا يعرف الثبات 
والسعقا او نفك عرق التصنعرورة والانتسا ل مخطوط اروف 
والإقاوف: الجدمو هئ صؤرة العاله الذى لآ يحكمة فادوة ولا 
تسيطر عليه فكرة كلية شمولية واحدة, عالم متعدد اللفات واللهجات 
'ليست هناك لغة موجودة فى ذاتهاء ولا لفة كونية: يل تنافس 
اللهجات .. 013182165اللهجات المحلية 26015والعامية 818015 
واللشاف! الفامنة :17ج اللعة واكية بتاكل را لأسا وو نكيم 
بناء محدد. السلطة فقط تحاول الحفاظ على شكل لغوى ثابت فى 
الكتابة؛ والحديث؛ وحتى فى الإنصات؛ والمشكلة هى الخضوع 
والاتستضلام لهذا التتكل الكابت الوتخصين اللفة من حل الاتعتفاد 
فيها وإنما من أجل الخضوع لها. حينما تفسر المعلمة عملية معينة 
للأطفال أو حينما تعلمهم التركيب؛ فإنها لا تعطيهم فى الحقيقة' 
معلومات» وإنما تمرر لهم تعليمات وتبلغهم أوامر وتنتج لهم تلفظات 
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'وجيهة" وأفكارً "صحيحة" مطابقة بالضرورة الدلالات السائدة[4). 

سيحتل مفهوم "الجذمور" مكانة مهمة فى كتابات دولوز ريما 
بدرجة تفوق أى مفهوم آخرء إذ هو ليس فقط مصطلحا يكرس لبدأً 
التعددية والاختلاف: بل سيمثل أسلوب أو طريقة فى التفكير 
والكتابة: بل والوجود في العالم أيضا "يتعلق الأمر بتطورات لا 
متوازية بين أشياء لا متجانسة؛ تطورات لا تعمل عبر التشكل وإنما 
لكتو اهن خط ندرالاو اهوت التفدرة و الكتموو انسار 
إنهما صورتان للفكر؛ الشجرة بها كل خصائص الاستقرار والثبات: 
إنها تتوفر على نقطة أصلء أو بذرة أو مركزء إنها بنية ونسق من 
النقاط والمواضع التى تعمل على حصر كل الممكنات فى خانة واحدة. 
قبا قلطي واف ا ,تو الوقن ناكا ريا يكيل دك 
الفطلوى والتدويس: تخاه | حدر لعفل لاتسماحى وناك دنا العدود من 
الأشجارء شجرة الحياة. شجرة المعرفة. شجرة السلطة. شجرة 
التاريخ. والسلطة نفسها شجرية: لها:مزكز ونواة» ودوائر تدور 
حولها "إنها محور الدوران المنظم للأشياء والذى يكون على شكل ‏ 
واكوع 157 :لذ أقوى تتفي ها امكنياء لاق العاف على استقواز 
هذا الوضع وهذه الطريقة فى الحياة والتفكير؛ من.هنا. يعلن دولؤن 
'"لقد سئمنا من الأشجار وعلينا ألا نثق فيها ولا فى الجذور 
والجذيرات, لأثنا عانينا كثيرا . ومعلوم أن كل الثقافة الحديثة تتفسس - 
انطلاقًا منهاء بدمًا بالبيولوجيا وانتهاء باللغويات(١4).‏ 

عع عا 
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إن الجذمور أو العشب الذى ينمو بين الأشجار وحولها هو القادر 
على "فهو تساك |السهة ا لسونقة للعلم ا قري 011 إنه نموذج 
متعدد المراكز والنقاط: خطوط الالتقاء فيه هى نفسها خطوط الهروي 
والإفلات. لذا فإن الجذمور يكون دائمًا بين الأشياءء؛ وينمو من خلالها 
'تتطور الأشجار وفق التشكل الوراثى المسبق أو وفق التنظيمات 
المنيورة" الكمند وليس يندا بعال عتمي إن المتسوي» اله سيوية 
أواسط الأشياء الأخرى'('* 2 إنه يملأ الفراغات والفجوات بين 
الأشياء. وليس المهم هنا تحديد نقاط بداية أو نهاية إذ أن المهم دائم 
هو "الوسط". فنحن دائمًا وسط طريق ما أو وسط شئ ماء نعيش 
ذاكما مين الماضبى والها فك العا موا تفيل #اترتسن مداه 
عرو ة فيد ننه لأن كل داب تتسيقها بدايات» كنا الا وحون لنيان: 
خالصة: فكل نهاية هى بداية جديدة لشىء ما "هذا ما يجعل من 
الممكن:دائما أن "يقالن لؤلقاهنا اتكملة الأول كان ايها وشاملة 
كذ البدابةآى إنة لا متوققه المكد دعق الكهوى و القدول 517 
| يرتبط مقهوم "الجذمور"' عند دولوز بمفاهيم أخرى عديدة 
كالصهرونة والاوتجال» القوطينوإعانة القوطين: كبا رقي يفم 
بمشروعه الفلسفى الذى يطلق عليه "قلب الأفلاطونية", ونقده "للتحليل 
النفسى". كما أنه حاضر باستمرار فى رؤيته للفن والاإستطيقا. 
وربما ستتضح هذه المفاهيم وعلاقاتها المتشابكة عندما نتقدم . 
خطوات أخرى فى التحليل. .غير أن هذا المفهوم أيضًا يرتبط 
بالأسلوب الذى اتبعه دولوز فى كتاباته؛ فما إن نيدأ بالقراءة فى عمل 
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و اكه خش راسكف الدرا نا لاتكدان السره هن 
فكرة لأخرى ومن مفهوم إلى آخر. 

لا تعمل الكتابة الدولوزية وفق النموذج الخطى المتسلسل 
المتعارف عليه, إنما وفق نموذج الشبكة متهددة المراكن. الكتاب 
عسوي هدجؤزيرة أفنه السيورة الشهرية فى الكنابة ارس 
الكتابة كتعددية وصيرورة بدلاً من ممارستها كبنية مغلقة. كتابة 
لنسخ رهدا .ولا تكبعا :.ؤله انعكاسا وقاملاًء كتابة تحفقى بالانياق 
والاقتباس والخيانة. يقول دولوز عن تجربة الكتابة المشتركة مع 
فليكس جاتارى "لقد سرقت فليكس وأرجو أن يكون قد قام إزائى 
بالق وان نه'!". فالكقابة دافما ثم "مد" وبين" "إننا نكت داتما 
مع أحد ما لا نسميه حتى عندما نعتقد أنه لا يشاركنا شخص آخر 
فى العا 15"؟ ارا لكفاحة لهند زولوة عي الةاتنقتبنة المتعلن ىر آل بار 
موجهة ضد كل أشكال السلطة؛ لكنها آلة غير نسقية "إنها عبارة عن 
حلقات مفتوحة7"*). منفتحة على الخارج؛ تحيل إليه؛ ويحيل إليها 
"إن الكتاب لا يوجد إلا فى الخارج وبواسطته77*) وهو يرتبط 
بتركيبات وخطوط أخرى عديدة 'قالكتاب ليس صورة للعالم كما 
ترسخ فى الاعتقاد. إنه يشكل جذمورا مع العالم, بحيث يوجد تطور 
لا متواز بينهماء فالكتاب يضمن ترحال العالم؛ لكن هذا الأخير يعيد 
وطن الكتابي الذى يرخل بدورة ويذاتة داخل العالة"[43). إن العالم 
الست 'لة صون اكابخة تحاول' أن قطاكيها الكمانة: لؤااهاتطلون :هو 
رسم خارطة للعالم عبر الكتابة: لا محاولة نسخه ومحاكاته: 
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ولعل كتاب دولوز وجاتارى "ألف ربوة' «ناهع]2]10 1118 !يعد 
نموذجا تطبيقيا لأسلوب الكتابة الذى يحدثنا عنها دولوز. ولعل عنوان 
الكتاب فى حد ذاته يبدو موحياء فمفردة ربوة استعارها دولوز 
وجاتارى من جريجورى باتيزون 86508 زمع» 0والتى 
استخدمها فى كتابه 'نحو إيكولوجيا الروح" ع0 66010816 56ل ع7 
660111 'اوكان يعنى بها "منطقة زاخرة بالطاقة ومتوهجة: تتفادى كل 
توجه نحو نقطة مرتفعة أو نحو نهاية خارجية"!' '). إن الربوة توجد 
دومًا فى الوسطء فلا بداية لها ولا نهاية. وكلمة ألف تفيد التعددية إنها 
آلف ربوة وربوة", كل ربوة منفصلة عن الأخرىء لكن هناك خطوط 
فإشارات ضوئية.. نقاط للتلاقى» هى نفسها خطوط للهروبء إن الربوة 
ليست استعارة؛ فالأمر يتعلق بمناطق تغير متواصل أو بما يشبه 
الأبراج التى يراقب كل منها أو يستطلع منطقة ماء وتتبادل . 
الإشارات!'*). هذا من حيث عنوان المؤلف, أما الكتاب نفسه فلم يأت 
على شكل فصول مساسلة 'فالكتاب المكون من فصولء يتوفر على نقاط . 
ذروته ونهايته: فما الذى يحدث بالمقابل» بالنسبة لكتاب مؤلف من 
ربوات تتواصل فيما بينها عبر شقوق مجهرية"("*): لذا فليس للكتاب 
بنية أو موضوع محددء إنه ملىء بالفجوات: وخطوط الهروب "لقد 
تسعناهالى.ريوات واعظيناة:شكلذ داكزنا"وفن هذا التطلق فإن من 
الملمكن قراءة كل ربوة بصورة منفصلة وهذا هو التنويه الذى افتتح به 
دولوز كتابه لا يتآلف الكتاب من فصول إنما ربوات: وسنحاول فيما 
بعد توضيح لماذا استخدمنا هذه الطريقة ولماذا أعطينا كل ريوة تاريخ 
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سكوداء و ال كك ها ايفتكق قراغ كلويوة مع هذه الرموانك ملئ جه 
وبشكل مستقل, باستثناء الخاتمة التى ينبغى قراعتها فى النهاية'(*). 
نك أزان قوانت دز كتافه هذا ممارجة "الكتاءة الكفورنة وم كانه 
تقطع الصلة بالخطاب الفلسفى التقليدى, كتابة تقف ضد فكرة التاريخ 
المتواتر 'فكل ربوة تمثل لحظة زمنية غير مرتبطة بالتى تسبقها أو 
تلحقها ' لكنها فى الوقت نفسه تهدف إلى خلق همزات وصل بين حقول 
معرفية منعزلة عن بعضها. 


هكذا تصور دولوز أسلوب الكتابة ووظيقتهاء وهى أسلوب طبقه 
دولوز فى معظم مؤبقاته, لذا فإن قراءة هذه المؤلفات أشبه "بالمغامرة' 
ولا بد أن نمتلك إستراتيجيات للقراءة ونحن نتعامل معهاء ولهذا 
السبب أيضًا لا تعد قراءة دولوز 'بالمهمة السهلة'1**. إنها "أعمق 
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دراما” بحسب توصيف جيمسون**!, بل إن البعض يجعل من هذه 
الصعوية سبيًا لعدم انتشار فلسفته بالقدر الكافى مقارنة بباقى 
اقواكةها اسفن الركووية !"17 كن هغل ام هال تعردث الداخل لقراءة 
فلسفة دولوز: فميشال هارد 118:04 .11!"”) يقرؤها فى سياق: 
الانقلاب ما بعد البنيوى على الفلسفة الهيجلية؛ وهى ينظر إلى فلسفة 
دواوز بوصفها جمعا أو توفيقًا بين أنطولوجيا برجسون وأخلاق 
نيتشه وتعبيرية سبينوزاء وهو يرى أن فلسفة دولوز إجمالية الطابع, 
وأنه لم يغير من أرائه واتجاهاته منذ أول أعماله حتى آخرها. أما 
ألان بادو صديق دولوز فيرى- خلافا لكل التأويلات التى تذهب إلى 
اعتبار فلسفة دولوز فلسفة للتعدد والرغية؛ إن حقيقة فلسفته تكمن 
فى كونها تتحرك نحو هدف واحد يطلق عليه 'بزوغ الواحد" -17/6ناة 
"| ع0 22106؛ وهو ما أطلق عنليه دولوز نفسه "الواحد-الكل' 
010 -12'لء ويحصر بادو هذا "الواحد- الكل" عند دولوزء فى الوجود 
والمعنى 'فالمسالة الأساس فى فلسفة دولوز لا تتمثل بالتأكيد فى 
تحرير المتعدد بل فى إخضاع الفكر فى مفهوم متعدد للواهد'(08), 
ويؤكد بادو أن فلسفة دولوز فى مجملها تدور حول محور واحد هو 
'ميتافيزيقا الواحد" عذانا'! 06 16ا510لا0]م116]8 الوجود يوصفه 
الحدث الوحيد الذى تتم فيه كل الأحداث". فى نفس السياق أيضًا 
يرى تايلور هامير 1181327261 18/101 أن المشروع الفلسفي لدولوز 
هى استمرار للمشروع الانطولوجى لهيدجر رغم اختلاف النسق 
الاصطلاحى لكل مثنهماء وهو يستند إلى بعض مقولات دولوز التى 
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وردت فى كتابيه "الاختلاف والتكرار' و"منطق المهنى" مثل "أن 
الفلسفة تلتحم//رتتوحد بالأنطولوجيا" و"من بارميندس 501161110868 
إلى هيدجر :16106886آهو صوت واحد يتردد.. محيط واحد لكل 
القطرات.. نداء واحد للوجود "57 *). لكن على النقيض من ذلك يرى 
رونالد بود[1) عناع50 .أن المشروع القلسفى لدولوز قائّم على 
إحلال حرف العطف 66 محل الرابطة ]65: أى التعددية محل الهوية, 
ويرى أن فلسفة دولوز تعطى الأولوية للحدث المفرد على الوجود 
بمعناه العام؛ وبالتالى فالانطولوجيا كخطاب ميتافيزيقى مجرد ليست 
مطروحة فى فلسفة دولوزء؛ كما أن دولوز لم يدعى أن الوجود سايق 
على المعرفة كما ذهب إلى ذلك ميرلوبونتى وهيدجر» ففلسفته فى 
لاس تفحن ناك كن" الال سباق و لامكا 

إلى نفس هذا الرأى أيضا ينضم فيلب مانج فى كتابه 'نسق 
المتعدد' فهو يقرأ دولوز من خلال مفهوم "التعددية' وهو سيتتيع هذا 
المفهوم فى كتابات دولوز بدءا من "الاختلاف والتكرار" وحتى كتابيه 
عن "السينما". ففكرة الاختلاف هى السلاح الذي مسي انه فى 
وجه كل الفلسفات الشمولية التى لا مكان فيها إلا لمنطق الهوية 
والوحدة. إن دولوز- حسب قوصيف مانج- فيلسوف 'لا يعتمد على 
مبادئ”» ولا يتحرك انطلاقًا من نقطة مركزية يحدد منها وجهته. وهو 
أيضا لا يسعى إلى إيجاد رابط يصل الأشياء بعضها ببعض. إنما 
هو يزيد من تأزم اختلاقها!'!). على أى حال يقرأ مانج دولوز 
بوصفه فيلسوفًا ما بعد حداثى يؤسس لقانون الحدث بمعناه 
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م3 -سعائةاما بعد الحذاثة (الهيثة العامة لتتصور الثقاطة ) 


الفلسفى فى مواجهة المبادئ الفلسفية الكلاسيكية المؤوسسة على 
ميتافيزيقا الحقيقة والتمثيل. أما كلير كولييروك!؟!! -داعام© عرزق 1ع 
0016 افتقدم مقاريتها لفلسفة دولوز من خلال مجموعة من المفاهيم- 
وهى الطريقة الأجدى فى رأيى. فلما كانت الفلسفة عند دولوز- على 
نحو ما سنرى- آلة منتجة للمفاهيم, ولما كان دولوز قد مارس ما 
أرتآه وظيفة الفلسفة- وهى إنتاج المفاهيم؛ فإن المدخل المناسب لفهم 
فلسفته هى المفاهيم التى طرحها ونادى بهاء مع محاولة الكشف عن 
العلاقات بينها. من هنا تحدد كلير مجموعة من المفاهيم- التى ترى 
أآنها تشكل منظومة حاضرة ويقوة فى كل مؤلفات دولوزء ومن هذه 
التفانيه الصجيرووة:واللذا قن الشتعويييناة التعالبة. الوعية 
السجدو كر ا: الآئة دراك الى الزفت د إل متاك اهم 
قراءات أخرى عديدة لفلسفة دولوزء فجيمس بروسى يقرؤها بوصفها 
أقلبًا للأفلاطونية'!'").؛ وآدم كويير بوصفها "فلسفة للجسد"(9"), 
وجون راجمان بوصفها "فلسفة حياة(9').. إلخ. 
: دن سن رن 

لفجكة دو لومي اتفلاسفة النذوخادوا م“دوة العسيقة ا 
تواتيا د زهت يدن الدين فقوو" الكقة في اهميقي :ويكننا نا اشنا ذا 
للتقدم الذئ كنك في الحقؤل العرفية الأخوق وكخلك الفلسيفة قد 
الركب: يقول دولوز فى ما الفلسفة "لم يكن لدينا على أى حال, 
مشكلة تتعلق بموت الميتافيزيقا أو بتجاوز الفلسفة, فتلك الأفكار 
نزاءات لاحدو و مكينا هل تحير الأى فى الحنديد عن إفلذين 


226 


المذاهب والأنساقء بينما كل ما حدث أن مفهوم النسق هو الذى 
تخر“(1١).‏ كانت ثقة دولوز فى الفلسفة مستمدة من تصوره لوظيفتها 
أو ماهيتها التى لا يلحق بها التقادم. "الفلسفة آلة منتجة للمفاهيه' 
و"الفيلسوف صديق المفهوم': هذا هو التحديد الدولوزى لماهية 
الفلسفة. والواقع أن قيمة هذا التحديد فى حد ذاته. بصرف النظر 
عن مضمونه؛ تكمن فى أنه جاء فى الوقت الذى بات ينظر فيه إلى 
الفلسفة على أنه "ميدان من البحث غير مرغوب فيه" أى الدعوة إلى 
"تحلل الفلسفة وتماهيها مع بعض الحقول المعرفية الأخرى". 
أصبحت الفلسفة الآن تبحث عن مأوى بعد أن كانت هى المأوى 
للعديد من المعارفء والواقع أن الأمر لا يستدعى الحسرة والألم بقدر 
ما يتطلب إعادة التساؤل عن ماهية الفلسفة؛ وعن دورها ووظيفتها 
التى تضطلع بها فى الوقت الراهن. ولئن كان تاريخ الفلسفة يحفل 
بالعديد من الفلاسفة الذين كانوا دائمى التساوّل عن ماهيتها؛ فإن 
هذا يعنى أنه سؤال أزمة» كما أنه سؤال متجدد؛ تختلف محاولات 
الإجابة عنه وفقا لمقتضيات كل عصر وظروفه. 

ليس الفيلسوف- وفقا لدولوز- ذلك الشيخ الحكيم القادم من 
اليونان الذى يعبر عن أفكاره بالرموز والصور الشعرية والأشكال 
الخيالية والذى يدعى امتلاك الحقيقة والاتحاد بالمطلق» بل الفيلسوف 
ولع لعافو الب لمكي والتووه يشمت انق و سي 
الحكمة: والراغي فيها. وهذه الصداقة لا تخلى من أنداد ومنافسسين, 
وقد عدر أفلاطون من قبل عن هذا المغنى غندما قال 'إذا كان كل 
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مواطن يطمح إلى شىء ماء فإنه يواجه بالضرورة منافسين..فقد 
يطمح النجار إلى الخشبء لكنه يصطدم بحارس الغاية والحطان 
وصانع الخشب الذين يقول كل واحد منهم: أنا..أنا صديق الخشي". 
وكذلك الحال أيضا مع الفيلسوفء إن سنلتقى بالكثير من المدعين 
الذى يقول كل منهم "إن الفيلسوف الحقيقى هو أنا..أنا صديق 
الحكمة". وهكذا كان الحال مع أفلاطون عندما قام بالتمييز بين 
الفيلسوف وأدعياء الحكمة, وأرسطو عندما فرق بين الخطاب 
الفلسفى وأنواع الخطابات الآخرى. وقد ظلت الفلسفة طوال تاريخها 
تصطدم بالعديد من الأدعياء والمنافسين, لكن الخطر الآن أشد وأكثر 
قوة, لأن المنافسة قديما كانت محصورة بين شخص الفيلسوف ومن 
يدعى التفلسفء, أما الآن فالفلسفة ذاتها هى التى تدخل المنافسة 
أمام ميادين وحقول معرفية أخرى تريد أن تحل محلهاء؛ أو تقوم 
بوظيفتها. ولم يكن هذا ليحدث إلا لأن الفلسفة أهملت ياضطراد 
ميولها نحو إبداع المفاهيم» كيما تحصر نفسها داخل الكليات "ليس 
المؤلم هى هذا الاغفتصاب الوقح.؛ وإنما هو أولا وقبل كل شىء, 
التصور الفلسفى الذى يجعل مثل هذا الاغتصاب ممكنا", فالفلسفة 
عبر نزوعها المثالى والماورائى هى التى جعلت الفرصة سانحة أمام 
العديد من الميادين الأخرى كيما يقوموا بالسطو على دورها "لقد 
الاجتماع واللغويات والتحليل النفسى؛ وقد بلغ العار مداه أخيرا 
حينما استحوذت المعلوماتية والتسويق التجارى وفن التصميم 
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والتعانة:.وكل:المنازف الخاصة بالتؤاصيل: على لفكلة اللقهوه ذاتها 
وقالت: هذه من مهمتناء نحن الخلاقون» نحن منتجو المفاهيم؛ نحن 
وهنا عمد قا ن؟ لفيوءة تكفلة يكال اهيا تنا" للقهفحول المدهوة 
الك لودع كوا ع توسفشري واحتمة 111 لبيك العام تر كاد 
الدعاية والإعلان "أصبحت الصورة الوهمية هى المفهوم الحقيقى, 
وأصيبح المقدم؛ العارض للمنتج؛ سلعة كانت أو لوحة فنية, هو 
الفيلسوف مبتكر المفاهيم أو الفنان". لكن هذه المنافسة وهؤلاء 
الأنداد الجدد: لا يضيرون الفلسفة 'يقدر ما يجعلها تشعر يحيوية 
لأداء مهمتها الحقيقية. وهى خلق المفاهيم. 

عكينا أعان دواو ظوع سوا ”نا القلففة»" فى كناية الات تسيل 
العنوان ذاته -والذى صدر فى نهايات القرن العشرين, لم يكن يبغى 
وضع إجابة تقريرية له (الفلسفة هى كذا وكذا....)؛ بل كان يسعى 
بالأعرى إلى اتحميو) يدان الخاص باكنسلة وبين عن باقن 
الميادين الأخرى. وهذا ما يحقق للفلسفة تفردها وتميزهاء ويجعل 
منها ولها كيانا مستقلا ووظيفة متجددة دوما. وعلى الرغم من أن 
السؤال عن 'ماهية الفلسفة" يصلح دائما كمدخل أو مقدمة لفلسفة 
أى فيلسوفء: كيما يحدد من خلال الإجابة عنه رؤيته للعالم» ومن ثم 
منهجه واتجاهه؛ إلا أن الأمر يبدى خلاف ذلك. إن يبدو السؤال هنا 
وكأنه تتويج لحياة الفيلسوفء أنه أشبه بالمراجعة المدروسة للفكر؛ 
فالفلسفة التى تسأل سواهاء تعيد النظر فى مجمل ما تراكم لديها 
من أجوية» لتطرح من خلالها سؤال نفسها عينه. إنه أشبه بسؤال 
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ونفل غات مقا رفي الو دن "بنا فد الكساء | تنافي ان أ ذكة لذ وستال 
معرفة. هناك لحظة لا بد أن ب يتساءل الفيلسوف فيها عن "ما هى 
القلسفة" أو كما يقول دولون "كنا شديدى الرغبة- نحن الفلاسفة- 
فى انقاتواما اجنود ةإلن الفلسفة دون أن اسشماءن سهان كان غلنة ذلك 
الشىء الذى قمت به طيلة حياتى؟('). وغالباً ما تأتى هذه اللحظة 
فى المرحلة المتآخرة من العمر"'لحظة أن تتجمع و تأتلف كالأجزاء 
الآلة فيما بينها كيما يتم رسال خطفيالستغيل يخدرق عل 
العصور...."(9). إنها اللحظة الفاصلة بين الحياة والموت, لحظة 
القحرن :هق كل القنون: ومة 4ل الاتبفاعات النظطرية والحملنة:.وفين كل 
الكضنانا فى ا لاعقارات)لخكنا ف إنها"'الساعة :القن كقول قدا" هذا 
هو بالضيط ما كان يشغلنىء لكنى لست أدرى إن أحسنت التعيير 
ارا 

بيدا دولوز تحديده لماهية الفلسفة باستيعاد التعريفات السائدة 
والفنتفزة القن شعت ليا: التدوهذة التعرينات أن الفلسفة :هرادفة 
للتأمل النظرى أو التفكير المجردء يرفض دولوز أن تكون الفلسفة فى 
تميزها واختلافها عن العلوم والمعارف الأخرى مجرد تأمل -21610مء 
73 لأن التامل ليس خاصية تميز الفيلسوف بل يشاركه فيها 
رجل العلم والسياسى والفنان وحتى رجال الدينء بالإضافة إلى أن 
تجربة التأمل هى تجرية ميتافيزيقية تبعدنا عن الواقع وتجعلنا نهتم 
بالكليات: ولا تمكننا من إنتاج أشياء جديدة, وإنما تسقطنا فى وهم 
الانتصارات اللازمانية على الفلاسفة والحكم على جهودهم بطريقة 
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اتعؤالية تتسرعة وياظلة كائرا بالرعية فى الويمحة والعميو كن 
برفض دولوز أن تكون الفلسفة مجرد تفكير أو انعكاس الفكر على 
ذاته مهلءاع1 !16 لأن بهذه الطريقة سنثير الغبار ونشكو من عدم 
الرؤية وتضيع أقوالنا ولا تصل إلى مسامع مخاطبينا وراء الجلبة 
التى نحدقها بأنفسنا. ولأن الإنسان ليس دائما وأبدا فى حاجة إلى 
تعلم الفلسفة من أجل القيام بالتفكير فى أشياء تخص عالم الحياة 
الذى يعيشه. كما أن العلوم والفنون المختلفة ليست فى حاجة 
للفلسفة من أجل التفكير فى قضاياهم المتعددة. بالإضافة إلى أن 
التفكير ليس بحد مميز للفلسفة؛ بل هو نشاط عام يشترك فيه 
الجميع؛ يقول دولوز: “نحن نعتقد أننا نمنح الفلسفة قدرا كبيرا 
حينما نجعل منها فنا التفكير؛ لكننا فى الواقع نجردها من كل شىء, 
فالرياضيون لم ينتظروا أبدا مجىء الفلاسفة لكى يفكروا فى 
الرياضيات: كما لم ينتظر الفنانون مجىء الفلاسفة للنظر فى الرسم 
والوسيقى7'"). أما الرأى الثالث الذى يقول بأن الفسفة تعتى 
التواصل". وهى رأى هابرماس الذى ذهب إلى أن وظيفة الفلسفة 
هى صياغة الحقيقة التى تحظى بالإجماع 000561251005 عير 
التواصل 001711111111103]108 بمعناه العام سواء بين الأقراد 
والجماعات أو بين المذاهب والتيارات» أو حتى بين المراحل التاريخية - 
المتعاقبة. يرقض دولوز رأى هابرماس -المعاصر له؛ ويبرر ذلك بأن 
الذى يحرك الجمهور ويؤثر فى الحشود ويصنع الرأى العام ليس 
العقل والمفهوم بل الأهواء والعواظف والمصلحة؛ ولذلك ينفى أن تكون 
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الفلشفة وليه التقاشس وين الناى غدنالواكه المسصيرة فن السناهات 
اللفاعة لان القلتضةة :لما ساقدكيا السكيرة للقي تنسب ذلك 
بالإضافة إلى أن النقاش العام هو معركة بين الآراء والظنون كثيرا 
ما ينتهى إلى التنازع والصراع: ويحركه مبداً إرادة القوة, وهو 
نقاش عقيم لا يبدع سوى آراء وليس أفكارا. أما الحوار العقلانى 
على المائدة الفلسفية فهو حوار جاد ميدانه اللفة العقلانية, ومقصده 
هو المفاهيم والمعانى. 

إن المشكلة الأساس فى التعريفات السابقة هى أثها كانت وما 
الك مسكونة يهوس تشكيل الكليات <111197615811اداخل مجمل , 
الميادين؛ وهذا مرجعه حلم قديم ورغبة فى سيطرة الفلسفة على 
المجالات المعرفية الأخرى. والمثال الأيرز هنا فكرة "الروح المطلق” 
التى نادى بها هيجل وجعل منها مبدأ كونيا مفسرا لكل شىء..الفن 
والدين والتاريخ: والنتيجة.. الإغراق فى العموميات ونفى التعدديات؛ 
لذا يقول دولوز: "المبدأ الأول للفلسفة هى كون الكليات لا تفسر أى 
شىء بل ينبفى أن تكون هى موضع تقسير7١").‏ والخلاصة كما 
يقول دولوز: "ليست الفلسفة تأملا ولا تفكيرا ولا تواصلا حتى وإن 
كا ليا إن تمققه قار انها هذا وتارة أنماة نال 

و تكو جك للاسفوه عيبن نولو ات نار تاس 
مناهج أو مذاهب: فليس المنهج سوى أداة نسقية للتعامل مع 
الظواهر.. آداة لاختزالها وإدراجها فى وحدة زائفة. كما أن المدارس 
والمذاهب الفكرية لم يعد لها وجودء لأن الوقائع الآن لم تعد تحتمل 
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فى تفسيرها أية أفكار كلية شمولية. دولوز مهمة الفلسفة فى كونها 
إبداع وابتكار للمفاهيم؛ تلك هى الروح الأصلية للفلسفة منذ الإغريق 
وحتى الآن "كلما تم إبداع المفاهيم فى مكان وزمان ماء فإن العملية 
المؤننة النهسنتسمئ دائما فلففة: أى ان :تتمين عتهنا نهانا حتى وان 
أظلق عليه افع كن(" إن الفلؤضفة العظاء الثين يعون مكانة 
رئيسنة فى تاريخ الفلسقة هنم مبتكرى المفاقية أو محدتوها وكما 
يقول نيتشه "لا ينبغى أن يكتفى الفلاسفة بقبول المفاهيم التى تمنح 
لهم مفتصرين على صقلها وإعادة بريقهاء وإنما عليهم الشروع 
بصنعها وإبداعها وطرحها وإقناع الناس باللجوء إليها"” لا بد أن 
يكون للفيلسوف إذن إسهامه فى مجال إبدا ع المفاهيم؛ وإلا فإنه 
يخشلى بذلك عن المهمة الأسسى للفلسفة "لا اتكون المفاهيه فى 
انتكلاوقا.وفي جاهزة كما لو كانت الجساما فاون لسك هناك 
سماء للمفاهيم. بل ينبغى ابتكارها وصنعهاء أو بالأحرى إبداعهاء 
ولذاتكون أ أشي إن كاد لااتممل ترم ع7 

إن المفاهيم بحسب دولوز تكون محايثة بنفس القدر الذى تكون 
فيه متعالية؛ إنها تكثيف للحدث 'فأن نفكر معناه أن نجرب'!*") لكن 
التجربة هنا لا تشير إلى المعنى الفيزيقى الحسىء إنما تعنى أن 
الفكو فيها المح ارت بك بعيلي بحات ماره ان أ 
بإقليم معين. لذا فلا بد أن نتساءل عند تعاملنا مع أى مفهوم عن 
مسطح المحايثة الذى يشغله؛ وغالبا ما يكون هذا المسطح مرتبطًا 
بمشكلة أو معضلة واقعية تؤاجه الفيلسوف "وإذا لم نجد المعضلة 
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المصاحية للمقهوم فإن كل شىء يبقى تجريديا". لقد أبدع أفلاطون 
مفهوم المثال- رغم تعاليه- فوق مسطح من المحايثة مرتبط بالوسط 
الإغريقى الذى كان يعيش فيه. وهو وسط كانت تحتل فيه فكرة 
التذاقري القى بق حو لتنلناك الدولة الدكنه ر اليه لذ انها 
الإغريق- مكانة رئيسة. وما كان يشغل أفلاطون- رغم عدم قبوله 
انضرف الدوسطن ااقلدة لوو 1ك :ا خداء وليك لي 7 الفهيوه مين ا سر 
والاختيار بينهم؛ المتنافس الجيد من الردئ..الحقيقى من المزيف. إذ 
اها نتاف اوعفر الى الشويقي كان قت رسيت قي الكنافوي نين 
الأقزاف لشفل وغلافت الكزلة#وهئ:ها افحقو» الخطاء امبر اطورض 
الذى كان سائدا فى الشرقء والذى كان يقوم فيه الإمبراطور 
كدان :د حلي انا مدي ققد نف هن ]ري اناده إلتى أن لاتير 
قد بلغ مداه بين السوفسطائيين والفلاسفة والفنانون (ويمكن قياس 
قلي اراس الخروع رشفيةة كان الفافين فين هويا | وك ستيه 
معد أنارااع التحكدة ركان مزق كلوه وبع معنا ردك 0د 
خاكره قدا موي النضوو حسا كنينس هن اليف ويه اليفك 
أبدع مفهوم المثال. 

وعلى الرغم من أن لكل مفهوم مكانه وزمانه الخاصين: فإن 
المفهوم كالعمل الفنى يظل خارج سياق الزمن» لا تسرى عليه قوانينه 
'ويذلك تتوفر للمفاهيم طريقتها فى عدم التعرض للفناء رغم كونها 
مؤرخة وموقعة ومسماه : وكل مفهوم له سياقه الزمانى والجغرافى 
الذى أنتج فيه: لكن يظل هذا السياق بمنأى عن المفهوم فى ذاته, 
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ينفلت المفهوم باستمرار خارج هذا السياق ليدخل فى تشكيلات 
جديدة وتنسيقات وسياقات مختلفة..فى زمان وجغرافيا جديدين. 
تتمثل تلك الجفرافيا فيمأ أطلق عليه دولوز مسطح المحايثة 18م 
6 وويمكن توضيح ما يقصده دولوز؛ من هذا المفهوم, 
بعثال أشار إليه. هو نفسه باقتضاب حينما قال "إن المسطح يشبه 
السهمرا نالك قونها الفافيم دون ان :قتعا سمي 177. تفيل دن 
سيا قينا ةا انه واهي | الأطزرا قن لتقن 1 محميفة يف الككانلك 
لكف قة كن انها مقف نه سنو ولا نهد ايفن للخو وك 
هذه القبائل بطريقة عشوائية: وريما فوضوية أيضاء حيث تغير 
مرافنها: بانبتجران هق حائن تفاط الفرا + التوفرة هلى السطلية ول 
قبيلة من هذه القبائل لها امتدادها الزمانى الجفرافي؛ لكن هذا 
الأتق ان لا امشحلنها مركن وتستقر ان موسنعياء تنب داكمة العتقل 
والترحال والبحث عن الجديد..البحث عن المأوى والطعام والشراب, 
وهى مطالب متجددة لا يسكتها الإشباع. هذه القبائل تختلف من 
حيث الكم والمساحة التى تقتطعها لنفسهاء لكنها تشترك جميعا فى 
حركتها المستمرة وصيرورتها وارتحالها المتواصل؛ كما أنها متصلة 
بدمقمها عون خاو مافكات لالم فريك رن اعقب اكرام السيحواء 
هنا هى مسطح المحايثة أو الانبثاق أو المثول وكلها معان واحدة, 
والمفاهيم هى القبائل التى تشغلهاء وسيد كل قبيلة هو الفيلسوف 
الرحالة مبتكر المفاهيم: الذى يقودها ويبحث لها عن أماكن جديدة 
تعمرها باستمرار. الصحراء رمز المطلق أو السسديم 6010805 
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"فالمسطح هو المطلق اللامحدود الذى لا شكل له ولا مساحة ولا 
حجم". القبائل متغيرة أما الصحراء فثابتة "إن المفاهيم أشيه 
بالموجات المتعددة التى تعلى وتهبط؛ ولكن مسطح المحايثة هى الموجة 
الوحيدة التى تلفها وتنشرها "(""). القبائل أحداث أما الصحراء فهى 
أفق الأحداث: السماء المرصعة بالنجوم. القبائل متعددة أما 
الصحراء فواحدة ذات ديمومة 'إن المفاهيم تتراص وتشغل المسطم 
وتملأه قطعة قطعة؛ بينما المسطح هو الوسط الذى لا ينقسم. إذ 
تتوزع المفاهيم دون أن تلغى وحدته واستمراريته". وإذا كانت القبائل' 
هى التى تتكفل بإعمار الصحراء فإن هذه الأخيرة هى التى تؤمن 
التواصل بين القبائل "إن المسطح هو الذى يؤّمن اتصال المفاهيم, 
بواسطة ترابطات تتزايد على الدوام؛ والمفاهيم هى التى تؤمن إعمار 
المسطح وفق مساحة تتجدد وتتغير باستمرار "(""). المفاهيم كلها 
تتنائر على مسطح محايثة واحد غير أن هناك مسطحات محايتة 
جزئية: فكل مذهب وكل فلسفة لها مسطحها الخاص؛ كما أن لكل 
فيلسوف مسطحه.؛ الذى من الممكن أن يعاد إحياؤه من جديد. 
والفلسفة والعلم والفن: لكل منها مسطحه الخاص الذى لا يمكن أن 
انم تطيرة. 

إن كل مفهوم يتضمن مسطح محايثة خاص به يتكشف من 
خلال البحث عن المعضلة التى تكمن وراءه وكما يقول دولوز فإن 
الأفكار ليست نتاج الخبرة» فهى تظهر كإشكاليات: وتتكشف 
كموضوعات ذات صورة معضلة"(3"). تلك هى أهمية الأسئلة فى 
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الفلسفة. وما يدعوه دولوز-- متايعا فى ذلك هيدجر- يفن ايبتكار 
الشؤال »هو هاونة الكشف غن العفلنت الث فحرك كاري القلنقة 
ولك كه رام اقيشاة العامدس القاهي هنا وضلى نيل لقال 
عندما طرح باسكال سؤاله هل الله موجود أم لا؟ لم يكن يقصد 
سؤالا مباشرا يحتاج إلى إجابة تقريرية بنعم أو لا كما لم يكن 
إقزاوة فى النهامة مهود رهاق كنا يقلن لحن فلئ كانت الشالة 
نيذه السبطهية: :ا كان لتمؤال كال الأمغية لخن كن قدا قن 
تاريخ الفلسفة؛ كان سؤال بسكال ينطوى على إشكالية أهم من 
سؤاله الظاهر وهى: ما هى أفضل طور من أطوار الوجود؛ هل هو 
لشخص يعتقد بوجود الله أم بشخص لا يعتقد؟ وهكذا فإن سؤال 
بسكال الظاهر لا يتعلق بوجود الله أو عدم وجودهء وإنما يتعلق بحال 
كل من يعتقد أو لا يعتقد بوجود الله. 

وليست المفاهيم. سكونية الطابع؛ يبدعها الفيلسوف ثم تفقد 
بريقها مع مرور الوقتء وإنما يدخل كل مفهوم منذ إبداعه فى 
عمليات عدة يكتسب فى كل منها معان متجددة, بحيث يظهر فى كل 
مرة بصورة مختلفة عن سابقتها "نفكر بأن نجد خارج المفهوم أ 
محمولا ب يكون غريبا عن هذا المفهوم: لكننا نظن أن من واجبنا 
إلحاقه به. فكل مفهوم هى فى علاقة مع شىء آخر خارجا عنه( ”4 
فالمفاهيم تتطور مع التطور الزمانى والمكانى» بحيث تدخل فى 
علاقات جديدة مع مفاهيم أخرى؛ أنتجت فى أزمنة مغايرة؛ كما 
كتتقل هن مكان لاخو أوابةاسنطكال: اخزمفاض تحمل يذلاك 
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جديدة فى كل مرة: وكذا الحال أيضنًا فى انتقال المفهوم من مجال 
معرفى إلى آخر. ويتطلب هذا- وفقًا لدولوز- أن يكون للمفهوم 
شخصية مفهومية تساهم فى تحديده. وهنا يمكن أن نقول إن 
الفنسقة كالووانةق] ذا كافك الووادة تهون هي خلذل اتتشهها نيا : 
فان الخلسيفة أيفنا كيتسسعيافيا الى تتهرل مق خلذليا :نوز دست 
نيتشه؛ وأبله ديكارت: سقراط أقلاطون. وهناك شخصيات مفهومية 
عديدة #اتكتسب اسم علم؛ لكنها حاضرة عند كل فيلسوفء وينيغى 
على القارئ تكوينها وإعادة بنائها. موناد ليبنتسء وتعبيرية سبينوزا, 
قصدية هوسرلء وتقد كانط؛ والروح الكلى لهيجل... إلخ. وليست 
الشخصية المفهومية ممثلة للفيلسوف يل العكس هو الصحيح. 
فالفيلسوف مجرد وسيط لظهور المفهوم وانبثاقه.. الفيلسوف هو 
الدع 'نتعبيين التتفهييية القيوهي "1 الأب امعان ليده 
الشخصيات المفهومية" وقدر الفيلسوق هو أن بيصير أحد هذه 
لالش ههوا نعم بحسو فكو فج كه تمن كانه هانية: كرا ريف 
وميثولوجياء أو كما هى شائعة (سقراط أفلاطون؛ ديونيزيوس نيتشه 
أبله ديكارت إلخ). فليس ديونيزيوس نيتشه هو عينه ديونيزيوس 
الأبياطيو: كما الإسقراط العاغر رقوة فى التمن الأفلوطرن ليان 
هو سقراط التاريخ. يصير نيتشه ديونيزيوسء كما يغدو ديونيزيوس 
الفيلسوف.. ويصير أفلاطون سقراطء فى الوقت الذى يجعل من 
منقراط فلسونا افيا تمه كنادل الأمكنة والأنوار:. يون + لا 
متناهية بين جميع الأطراف. 
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لا قيمة للفلسفة إذن لو تخلت عن دورها -إبداع المفاهيم. مثلما ا 
توجد قيمة لفلسفة لم تبدع فى مجال المفهوم "هناك كتب عنديدة لا 
يمكننا أن نقول عنها إنها خاطئة؛ إذ لا يعنى ذلك شيئاء والأصح أن 
نقول عنها إنها عديمة القيمة والنفع؛ ذلك لأنها لم تبدع مفهوماء ولا 
تحمل إلينا صورة عن الفكرء ولا تولد شخصية تستحق العناء(41), 

سيصبح تاريخ الفلسفة إذن؛ وفقا لدولوز, هو تاريخ المفهوم 
وتحولاته..رحلته فى الزمان والمكان..تجاوياته وتداخلاته مع المفاهيم 
الأخري #الداسفة تسنل تق خلال المقاهي مولو مترونا ف فا ريد 
مفاهيم كالجوهر والمثال ا والمعلول والذات والموضوع 
والآخر والحرية.»«بالغ: فلن يكيقى من تشىء. كنا أن الكفيراك: الى 
كوا ع الذافن ع ع ا ل ل 
بالمقاهيم الأساسية فى كل مذهب ونسق. وكل فلسفة مرهون بقائها 
بقاء مفاشيهها "إن سقوظ ماقت الأنديولوسيات: لا يعن سوم 
أن مفاهيم معينة عاشت؛ وكان لها أن تموت فى النهاية". 

إن ذهاية أو استمرار أى فلسفة فى الواقع يتوقف على قوة 
مفاهيمها وقايليتها للتجدد والإضافة؛ هكذا عاشت الأفلاطونية من 
خلال مفاهيمها. وخاصة مفهوم المثال "كان أفلاطون ينادى بضرورة 
تأمل المثل؛ لكن كان عليه أولا أن يبدع مفهوم المثال". وقد ظل مفهوم 
المثال الأفلاطونى حاضرا بقوة فى تاريخ الفلسفة, متخذا أشكالا 
وصور عديدة, وسيظل حاضرا ما بقيت الفسفة, وهذا دليل قوته 
وقابليته للتطور. ونفس الأمر يقال أيضا على مفاهيم ديكارت وكائط؛ 
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وإذا كان بعضنا- يقول دولوز- لا يزال ديكارتيا أو كانطيا اليوم, 
فذلك لأنه يحقٌ لنا آن نتصور أن مفاهيمهم يمكن تفعيلها داخل 

يبدو دولوز فى تحديده لماهية الفلسفة, كونها منتجة للمفاهيم, 
ميتعدا إلى حد كبير عن فلسفة برحجسون: فقد عرفت الفلسفة 
البرجسونية على أنها "تخط لما كدسه الغرب من مفاهيم فلسفية 
عل نالا لقو سال "بمانفير ا" ابللكا" بسع الاشاء أشي 
محاولة لإعادة التواصل المغرفى: علما وفلسفة؛ خارج شيكة المفاهيه 
وعلى آرضية مخالفة تماما لأرضية المعرفة الموضوعية". وهكذا فإن 
دريكنية حقمو مراع الى الشف هن المطليعة الس (عدكقيا 
لازن الكاسيه ها نبي ادانع التوسيع "فقسا يتما القن 
والعلاقةبين القتيود والهكاة: فإنه وتيف أ :تاحفظ أن الفهوه لس 
أصليا بل هو لاحق وتابع. فالمفهوم أداة: وهو أداة استعملتها الحياة 
وتستعملها لأغراض محددة فى علاقتها بالمحيط؛ فهو وسيط أو 
توسط 76)1183]101اآبين العضوية والحياة. فذلك هو الوضع 
الاستمولوجى للمفهوم7'*). والواقع أن دعوة برجسون إلى تجاوز 
ما يسميه بهيمنة المفاهيم من أجل وعى العالم بشكل كامل غير 
مقسم إلى أجزاءء؛ لا يمكن النظر إليها إلا كونها محاولة لإضفاء نوع 
من الضباب الجدالى على الوضع الفلسفىء بمعنى أنها ليست أكثر 
من وسيلة جدلية اصطنعها يرجسون. ذلك أن برجسون:ء وفقا 
لفؤلونة كان فرلسوقا ميوعا فى نكال الفاسي: 
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والواقع أن التحديد الدولوزى لماهية الفلسفة يتوافق مع نقده السابق 
. للتحليل النفسى ودعوته لتحرير وإنتاج الرغبة, إذ الفلسفة مع دولوز 
ستتحول من كونها مجرد تأمل وانعكاس للوقائع؛ إلى عملية إنتاج 
متواصل'1”*!, تماما كعملية إنتاج الرغبة التى دعى إليها دولون, 
وهى نفس رؤيته لعملية الإنتاج الفنى كما سنرى. ويمكن القول إن 
مسألة 'إنتاج الجديد" كانت مسيطرة على فلسفة دولوز بأكملها. 
بحيث جعلها دولوز هدفا لكل نشاط إنسانى نحن لا تنقصنا الحقيقة 
أن اللمغرفة. ينقضنا:الابداعوالتخريب»فتكن تفتش.مقاوية الذرذ 
الحاضر. فيستدعى خلق المفاهيم فى حد ذاته شكلا مستقبليا؛ أرضا 
وناسا جددا لم يوجدوا بعدء وعند هذه النقطة يحدث التقارب بين 
الفن والفلسفة"(44), 

وإذا كان دولوز قد جعل من عملية إنتاج المفاهيم هدفا للفلسفة, 
فإن لوك فيرى لإ1اع"1 10[ يذهب إلى التأكيد على ما هو مخالف 
لذلك فى مقالته التى تحمل عنوان "الفترات الثلاث للفلسفة المعاصر:" 
حيث يقول "....النشاط الفلسفى ليس له اليوم كما البارحة أية صلة 
بذلك الادعاء بإبداع المفاهفيم التى يتحدث عنها دولوز فى كتابه 
الأخيرء وكأن العلوم تتقلص إلى مجرد تقنيات خالصة وظيفية, ولا 
تخلق هى الأخرى مفاهيم تعد أهم بكثير مما حققته الفلسفة(50). 
وهى ما يعنى- وفقا لفيرى- أن تحديد دولوز السابق لماهية الفلسفة, 
ليس جامعا مانعاء فالعديد من المجالات المعرفية الأخرى تشارك 
الفلسفة إنتاج المفاهيم” بل ريما تفوقها من حيث الدقة والأهمية. 
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غير أنه إذا كان فيرى محقا فى قوله "إن إنتاج المفاهيم ليس حكرا 
على الفلسفة", فإن هذا ذاته ما ذهب إليه دولون: إذ هو لم ينف على 
المجالات المعرفية الأخرى كونها تشارك الفلسفة مثل هذه الوظيفة, 
ف النارق أن المفهوم هو غاية التفكير الفلسفى:؛ فى حين أنه يكون 
فى المجالات المعرفية الأخرى بمثابة آداة وظيفية مرتبطة بالتقنية "لقد 
أصبح معروفا الآن فى مجال الفيزياء مثلا أن المفاهيم كثيرا ما 
تتحول فى بعض الفروع التطبيقية إلى جملة من المعادلات الحسابية 
الدقيقة القابلة للاستثمار فى المجالات التقنية, ومن ثم فإن إبداع 
المفاهيم فى علم مثل الفيزياء لا يشكل فى واقع الأمر سوى بداية 
نظرية أولى من أجل تحويلها إلى معادلات وصيغ حسابية أو إلى 
قوانين سواء كانت بسيطة أو معقدة, لتنتهى إلى الارتباط بمجال 
التطبيق التقنى فى أغلب الحالات, بينما يظل المفهوم فى الفلسقة هو 
العمود الفقرى فى كل بناء تنظيرى وغياب المفهوم يؤدى إلى نسف 
البناء من أساسه[1*), وهذا هو الفارق الذى يقيمه دولوز بين العلم 
والفلسفة والفن» إذ العلم يعمل من خلال الوظيفة؛. بمعنى أن كل 
نوالوظيفي»" هذا العلمم و لوو المضل إلى قركى هدي قاين 
أكثر دقة", فى حين تعمل الفلسفة من خلال المفاهيم 'فهى تبدأ من 
المفهوم لتصل إليه". أما الفن فيعمل من خلال المؤثرات الحسية 
والوجدانية. 
والخلاصة: إن انفراد الفلسفة بإبداع المفاهيم يضمن لها وظيفة 
ذوق أن يمنعينا ىتف أو امقباز علن سباك المفول اعرف 
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الأخرى؛ مادامت هناك طرق أخرى عديدة للتفكير والإبدا ع, لا 
تضطر إلى المرور عبر المفاهيم كما هو الحال فى النشاط العلمى 
والقدن: 
!- جان بودريار 
- جان بودريار (2007 -1929) !880011 5و6[ منظر 
ثقافى وفيلسوف فرنسىء ومحلل سياسى ؛ وعالم اجتماع , و مصور 
فوتوغرافى . تصنف أعمال بودريار بشكل أساس ضمن مدرسة ما 
بعد الحداثة وما بعد البنيوية. أهم أعماله نظام الأشياء -ولا5 6ذا]” 
(1968) قأء00[6 01 611 مجتمع الاستهلاك: الأساطير و البنى 
(1970) 5ع لأعيتاك لضة مطاتئل/ا :لضعاع50 لعل اكرم0 ع1 
ع5 عط 0 لإتاتمضصمعط لدع ازامظ عط 01 عباو 00 2 عمط[ 
(1973)مرزة الإنتاج .(1973) املاع لاله 0 “مخترالة ع1 
> اهتم بودريار اهتماما خاصا بالصورة وقدرتها على تشكيل 
الوعى فى المختمع المعاصر. ونجد فى تحليله للصورة بعض المقاهيم 
الماركسية وتأثرا بالمفكر الفرنسى جى. ديبور واهتم اهتماما خاصا 
بوسائل الإعلام: وكتاياته حافلة بالعديد من التطبيقات والأمثلة من 
قدم جان بودريار نظرية من أشهر النظريات التى قدمت فى الربع 
الآخير من القرن العشرين وقد اشتهرت باسم “نظرية الواقع الفائق” 
6اذلة16-زءملانا'! ع0 1160116 هآ فقد أثارت حدلا واسها ما زال 


يتردد صداه حتى الآن. 
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من أشهر النظريات التى قدمت فى الربع الأخير من القرن 
العشرين نظرية الفيلسوف وعالم الاجتماع الفرنسى جان بودريار 
20121131 انق6 [التى اشتهرت باسم 'نظرية الواقع الفائق' 2.آ 
6ألة61-16م/('1 16 160116): فقد أثارت جدلا واسعا ما زال يتردد 
صداه حثيالآن. لقد ذهب بودريار إلى أن هناك صورة حديدة فاتنة 
للثقافة المعاصرة فى انتشار اليوم. فإذا كانت الحضارة الغربية فى 
النصف الثانى من القرن العشرين قد أعلت من شأن المشهد و 
الصورة وجعلت منهما وسيطا مهما من وسائط المعرفة؛ فإن ما حدث 
الآن ونتيجة لهذه المكانة التى احتلتها الصورة؛ هى غياب الواقع 
وقوازية خلف عالح من الصو كتفش لواقم وكهنا بل ححم حتى 
بات صورة شاحية؛ وما لبثت هذه الصورة أن انمحت بالكامل حتى 
أصبحت غير ذات وجود؛ وفى المقابيل زادت سطوة وهيمنة الصورة 
التى كان ينظر إليها على أنها محاكاة لعالم الواقع؛ فأصبحنا نعيش 
فى عالم ملىء بالصور غير ذات الأصلء صور معلقة فى فضاء 
خاص يهاء؛ هذا الفضاء يتمدد باستمرار وتزداد رقعته. إلى أن 
أصبح يحتل نفس الفضاء الذى كان يحتله الواقع؛ نوع من الإزاحة 
والاحتلال إن جاز التعبير. ! 

على أن الفرق بين الواقع الجديد والواقع القديم؛ ليس فرقا فى 
النوع؛ إنما فرق فى الدرجة. بمعنى أن الواقع الجديد يمتلك من 
عوامل الجذب والإبهار مالم يكن يمتلكه الواقع القديم؛ لذا فهى لا 
يقدم نفسه كواقع بديل فقطء بل أشد واقعية من الواقع القديم نفسه. 
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إنه واقع فائق بتعبير بودريار.. يفوق القديم ويعلى عليه. وتصبح له 
مصداقية أكثر منه "إن الصور هى قاتلة الواقع!”"). ويبحسب 
بودريار فإن الصور لم تعد مقيدة إلى أى شىء محدد فى العالم 
الواقعى؛ بل باتت تتحرك هنا وهناك بسيولة: قافزة عير حدود 
"الواقع' التقليدية. ولا كان الناس فى الأغلب الأعم لا يدركون الطابع 
الاصطناعى فى ثقافة الصورة, إذ إن تقنيات صنعها خافية عليهم 
'فهم يتنفسون أثيراً من الصور الطافية التى لم تعد ذات علاقة بأية 
حقيقة كانت(27؛ لذا يغدى الواقع البديل بالنسبة لهم هو الوحيد 
والحقيقى. ذلك, وفقا لبودريار» يعنى "استبدال لعلامات الحقيقى 
بآخر مغاير أكثر قدرة على التأثير17*). فى هذا الواقع الفائق لم 
تعد العلامات تمارس دورها المعهود فى تمثيل الأشياء أو الإشارة 
الل تموذع خارحى نمل اسجهع ل تمكل يك سو نشما رلا 
تحيل سوى إلى علامات أخرى "لقد أصبحت الصورة تسيطر بطريقة 
رمزية على العصرء ولم يعد من الممكن أن نتكلم عن الصورة 
والحقيقة؛ أو وسائل الإعلام والمجتمع؛ فكل من هذه الثنائيات قد 
أصبح متشابكا بدرجة كبيرة» حتى أنه قد صار من الصعب وضع 
خط فاصل بينهماء وبدلا من أن تشير وساتل الإعلام إلى العالم 
الحقيقى, نجد أن أغلب ما تنتجه يشير إلى صور أخرى!'*). أى 
أنها تخلت عن كونها تمثل موضوعا محدداء واقتصرت مهمتها على 
الإحالة إلى صور أخرى تصطف مها لتكون موضوعا مزيفا لا علاقة 
له بالواقع الخارجى "إن الصور الآن لم تعد تعبر عن موضوع ولا عن 

2045 


راقع وده و الملا هرق النقعان اللفكق وضوه كقر رياف انه اللومقةا 
التصويرى الذى يلعب...الناس يعتقدون أنهم يصورون مشهدا:؛ بيثما 
ما هم إلا المنفذون التقنيون لهذا التخيل الافتراضى اللانهائى للأداة. 
فالافتراضى هو الأداة التى لا تطلب سوى التشغيلء التى تقتضى 
التشغيل واستنفاد كل إمكانياتها7*). ونتيجة لهذا التطور التقنى 
' أصبحنا نعيش فى واقع افتراضى لا يمت للواقع الفعلى بِأى صلة؛ 
فقد أصيحت الرقمنة هى المبداً المبتافيزيقى للحضارة المعاصرة: وفى 
المقابل تقلصت فاعلية الإنسان وقدرته على التمييز بين الواقعى 
والافتراضى "إن الآلة هى التى تنتج تدفقا يكاد لا ينقطع من الصور, 
فإذا رضينا بهاء تستطيع إعادة إنتاج كل شىء؛ وتوليد صور بلا 
نهاية"("*) وأى محاولة منا لتجاوز هذا الواقع أو محاولة التخلب عليه 
مكتقى بغلينها بالفتقيل: نافيا :فى الأخرى سشنقط فن عاله مذ 
الواقع الشبيه الذى لا يختلف عن الواقع الذى قامت لمناهضته فى 
شىء. والنتيجة أن الواقع الفعلى ذهب وبدون رجعة "كل واقع وفعل 
معاطدرية: انها كان كدنهيا كاريكيا ا سانيا فاقيا 
تمنحهما صفاتهما الإعلامية الكامنة فيهما طاقة حركة تعمل على 
لفظهما من مداريهما الأساس وفضاء معنيهما الحقيقى: وثدفع بهما 
إلى فضاء شبيه يفقدان فيه كل معنى لهما بقدر ما يفقدان فيه كل 
قدرتهما على العودة إلى فضائهما الحقيقى(""). 
1 اك 

فى ثمانينيات القرن العشرين يعلن بودريار وفاة مجتمع المشهد 
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ووققخ محقيع الحاكاة: :وفى هذا السباق يطون كلاكة افكان بركسة 
(المحاكاة, الانفجار» الواقع المفرط). فعند بودريار إننا نعيش الآن 
حقبة تحاكى فيها وسائل الإعلام الواقع لدرجة يصبح معها فهم 
الواقع والذات إنعكاسا للصورة الإعلامية: فليس ثمة واقع مستقل 
عما يبنيه الإعلام. وفى سياق المحاكاة فإن صورة الموضوع أو تمثيله 
تصطدم بالموضوع الواقعى بحيث تبتلع الصورة المحاكية الواقع 
القكاد مو ؤانافيف ها لين الواقء الفوط أن كدرو الن اوهو 
بالتدريج» حيث يحل ما حوكى (أى النموذج أو التمثيل) محل أى, 
عنصر متبق من عناصر الواقع؛ ويغدو هى الواقعى بدلا منه. 
,كمد جزورنان أرفدة مراكل الصيورة 

الصورة تيد ازمفاكاة شكلية التبوضبوع الشارهى 
(رسومات ليوناردى دافنشى). 

؟- دخول فكرة التشويه (الرسم الباروكى). 

]ماد الاسكنسا مالآل ضور حكن يذ سند نفس 
قينقة واضنالف ول ككل التلس القدؤة عل التفرقة نين الال 
والضدو ةا 

ات اختقاء الصنور: وضيتاعة المنورة فم دكول التكنواوحناء 

والواقع أن نظرية بودريار فى الواقع الفائق /16اهع7 ع لال لها 
علاقة وثيقه بنظرية عالم اللغة الشهير دى سوسير التى عرفت بنظرية 
'علامات اللفة". فالعلامة عند دى سوسير تتكون من دال ومدلول. 
يشير الدال الى الكلمه الفعلية كما تكتب أى تنطق (وهى تساوى فى 


227 


غالكتا كلك الحعوزة كنا تون على الشافة) فى عبن يشتير الول 
إلى الهو أو الفكرة القن تدثلها الكلمة آى الصيورة: 

عند دى سوسير هناك علاقة وثيقة بين الاثنين بحيث إذا حضر 
الدال حضر المدلول. لكن عند بودريار أننا نعيش الآن مرحلة 
الانقصال بين الدال والمدلول؛ وأن الدال قد تحرر ويسبح فى عالم 
مستقل من الدوال المتحررة؛ هذا العالم يتحرك هنا وهناك بسيولة 
فاثقةتافذا فى كن الواقهة التقلييحة يكن ظريقة نكن لنا أ 
لتلعدووفا 

هناك عالم من الصور يمكن استدعائه فى اى لحظة وعزله عن 
واقعه وسياقه الاصلى بل والتدخل فيه عبر تقنية صناعة الصورة, 
كرحو وات ررم اح وكات اما غلم سيان لقال 
متش عاء هعور ما فى 0 للدلالة على حدث ما 
لا تعبر عنه الصورة المستخدمة بل تشير إلى معنئ آخر). وبالتالى 
شكلت الضورة ف: عجان ممنشفلة سارسر قد رإقك باعما امنا رمن 
نودونا باتفضبال الا لمن الدلول. 

عالم الصور هذا هو عالم الواقع الفائق. وهو موجود وفاعل فى 
حياتنا ويتحكم فى منظورنا للعالم من حولناء ولهذا تأتى أفعالنا فى 
النهاية كنوع من ردود الأفعال على هذا الواقع المختلق: واستمرار 
هذه العملية على هذا الذنحو يؤدى إلى اختفاء الواقع تماماً وتصبح 
الحياة كلها وفقا لبودريار فى النهاية مجرد وهم. 


يداد 
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لقد تحولت الحياة المعاصرة إلى عالم من الشاشات..عالم تنبا به 
الأديب الأمريكى راى برادبورى فى ١5؛‏ فهرنهايت".. فالشاشة 
تقابلنا فى كل مكان؛ حتى أصبحت علاقتنا بالأشياء من حولنا لا تتم 
إلا عبرها..السينما والتلفزيون والإعلانات المصورة: والأجهزة 
الالكترونية...كلها شاشات تحكم سلوك الأفراد وتوجههم فى العالم. 
وايج لوك هلي" العا فحة يهازل الؤاقه جا كاكة:والتشيحة عبان 
الخقيقة» فلا الصورة المعروضة على الشاشة أصلية ولا الواقع الذى 
يحاول محاكاتها أصلى. يقول بيجنل !8181161 على لسان بودريار 
كن لزن المقنن | ميدق تعا فقيو سن لدو كينا مدنا 
شاشات وتفاعل البشر هو تقاعل الشاشات, لا يمكن فهم ما يظهر 
على الشاشة بعمقء ما يظهر على الشاشة يتم اكتشافه لحظيا 
وسرعان ما يتحرك بسرعة ليحل محله اكتشاف آخوء وما يتبقى هو 
ميات االضون تكفا بلة والتصيوهن العاف 1 الل السك 1 
تؤسس معنى ثابت51*). ويقدم لنا بودريار مثالا يوضح هذا المعنى 
عندما يتناول بالتحليل تعبيرا أمريكيا شهيرا يستخدم فى الإعلانات 
وهو 'ما تراه هو ما ستحصل عليه" 011لا 1/01 15 566 8/011 ]112 /ىا 
فقي ةالقيين تكد لتقام انتيلك ريسلل كان 
السلعة بالشكل الذى تعرض عليه فى الصورة. ومعنى هذا أن 
الصورة أصبحت هى معيار الواقع ومحك الحكم عليه: قفنت تطلب 
سلعة بناء على صورتهاء ويتم إرضاؤك إذا كانت السلعة متفقة مع 
صورتهاء وتشعر أنك خدعت إذا لم تتفق السلعة مع الصورة!*"). 


249 


فى كتايه "أمريكا" 4621| يذهي بودريار إلى أن حقيقة 
الولايات المتحدة إنما تتشكل الآن كشاشة عملاقة..شاشات العرض 
فى كل مكانء وأغلبها فى المدينة» أفلام وسيناريوهات رائعة تصور 
المواقع بطريقة خاصة؛ خصوصاً إذا كانت تمتلك القدرة على جذب 
السياح؛ ويتم "إلباسها" صوراً خيالية مطلوية 'فالقلاع التاريخية 
التى تعود إلى العصر الوبسيط تقدم إقامة نهاية إسبوع تامة (طعام». 
أزياء) لكن من دون حرارة الأصل طبعاً". والاشتراك الزائف فى هذه 
العوالم المتعددة له آثار فعلية فى الطرائق التى تنتظم بها هذه 
العوالم. وبحسب المروجين الأمريكيين؛ فقد بات ممكناً "أن تعيش 
العالم القديم فى يوم واحد ودون الاضطرار إلى الذهاب إلى هناك". 
فالجغرافيا نفسها تحولت إلى مجموعة من الصور تشاهد على 
شاشات العرض. ونسخ هذه الصور الزائفة فى حياتنا اليومية يجلب 
معأ عوالم مختلفة فى المكان والزمان. هذه العوالم يتم فى الغالبٍ 
محاكاتها على أرض الواقع بصورة مجزأة ومختزلة: بحيث يصبح 
الواقع ذاته حشد من الصور المتراصة التى لا علاقة لها يبعضها. 
شىء شبيه بتقنية الكولاج 011358) فى فن التصوير المعاصر "تبدو 
اللحنة الأعو ف كني خرهت للقورية الانامي ولق وك ترنيزها 
لا ينبغى أن تيداً من المدينة وتتحرك قدما إلى الداخل نحو الشاشة, 
بل ينبغى أن تبداً من الشاشة وتتحرك إلى الخارج صوب المدينة. 
ل ا ا 
تكتفى بأن تخلع على الشوارع والبلدة بأكملها جوا أسطوريا"17*). 
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ثمة أملة عديدة قدمها بودريار لتعضيد حجته؛ وثمة وقائع عديدة 
بالفعل تؤيد أطروحته. خاصة أنه ظل طوال ربع قرن كامل يطبق 
نظريته على ظواهر شتى. من بين أهم الظواهر التى دارت حولها 
العديد من مؤلفاته ظاهرة 'وسائل الإعلام', أو ما اصطلح على 
تسميته بالميديا---. لقد كانت وسائل الإعلام تلعب:؛ أو هكذا كان 
هدفهاء دور الوسيط بين الداخل والخارج؛ أداة اتصال بين الإنسان 
وعالمه الخارجى» تعمل على تقليص الزمان والمكان من أجل أن تتم 
عملية التواصل. لكن مع مرور الوقت؛ تنامت المؤسسات الإعلامية, 
وتحولت إلى مؤسسات رأسمالية تتنافس فى تحقيق الأرباح؛ وفى 
المقابل ازداد تشبث الإنسان المعاصر يما تقدمه له من معلومات, 
حتى باتت الآن هى الوسيلة الأولى للمعرفة. وكانت المحصلة أن 
ساكل الإعلام شنيدت :هاا منفطفًا بالكامل:فيكن مق الصق 
والأخبان التى ياهية أكثن فى اقواري الواق السقيق وتفاتل * 
حجمه وكما يقول دولوز "إن العالم الحديث هو العالم الذى حل فيه 
الإعلام محل الواقع7"*. يشيد الإعلام عالما لا علاقة له بالعالم 
الحقيقى: أحداث لم تحدث كما نشاهدها؛ وقضايا غير ذات وحود 
'فما يجعل الإعلام كلى القوة؛ هو كذبه أو عدم صحته(2*). هنا 
نستطيع أن تقول إن الحاجز الذى كان موجودا بين الواقعى 
والافتراضى قد تهاوى. ا 

بربط بودريار بين الصورة والاستهلاك؛ فقد أصبح ما يحتاجه 
الإنسان فى المجتمع المعاصر لا تحدده احتياجاته الخاصة وإنما 
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الصورة والدعاية والإعلان. كانت الحاجة الإنسانية هى الدافع. 
لابتكار وسائل إشباعهاء لكن فى المجتمع الرأسمالى يتم خلق 
حاجات وهمية للإنسانء وتتحول هذه الحصاجات بمرور الوقت إلى 
عاهاتف ساف 
ويعمل الإعلان على إقناع الناس بأمور تافهة هى يستعين فى 
ذلله ونا لدت !الست اللحقسى اميف قن الفانن :فقن عاءز قفا يان 
قيمتهم فى المجتمع يحددها نوع المنتج الذى يستخدمونه. ويبدو 
مفهوم "الفيتشية السلعية" أو "الصنمية السلعية" الذى حدثنا عنه 
ماركس فى رأس المال على علاقة وثيقة بتحليل بودريارء فالسلعة 
تتحول من كونها منتج إلى كائن تدب فيه الحياة؛ هذا الكائن يمارس 
ككينا كتعرااطلن الشاسوى حمق يتكول الغنافه يعوون لوقف إل 
عابد لهذا المنتج» ويعتاد تدريجيا التعلق بالمظهر السطحى لها بدلا 
من الجوهر الحقيقى. وكما يقول بودريار "إن فاترينة المحل هى 
المنطقة التى تتقاطع عليها الرغبات والغرائز..إنها أشبه بالمغناطيس". 
التصنيم هم تحويل شىء ما إلى صنم؛ وهو يشير إلى تحول أحد 
تتقخاف الل ساق الى متي مسنتقل عن لازا لتاقن 
والتحكم البشرىء يتحول المنتج إلى كائن حى له حياته المستقلة 
وقوانينه الخاصة. هذا التوصيف ينطيق على أشياء كثيرة أهمها فى 
اكذا" الصيورة والسائعة :اديت لأنباامث إنتاح النشر لكنها 
تستقل عنهم وتسيطر عليهم؛ والصورة صنم لأننا نتعامل معها على 
أنها الواقع الحقيقى؛ فى حين آنها شىء مصطنع. ويقدم لنا بودريار 
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مثالا يوضح هذا المعنى عندما يتناول بالتحليل تعبيرا أمريكيا شهيرا 
يستخدم فى الإعلانات وهو 'ما تراه هو ما ستحصل عليه" 1/1186 
+6 0ا0/ز 7/184 15 566 1ا0لإفهذا التعبير يستخدم لإقناع المستهلك 
أنه سوف يحصل على السلعة بالشكل الذى تعرض عليه فى 
الصورة. ومعنى هذا أن الصورة أصبحت هى معيار الواقع ومحك 
الحكم عليه؛ فأنت تطلب سلعة بناء على صورتهاء ويتم إرضاؤك إذا 
كانت السلعة متفقة مع صورتهاء وتشعر أنك خدعت إذا لم تتفق 
التطلعة مم الطعورة: 0 

كانت صنمية السلعة هى السائدة فى بداية تطور الانتاج 
الرأسمالىء أما الآن فقد حلت الصور محل السلع. كانت صنمية 
السلعة تشير إلى امتلاك السلعة ذاتها كدال على المكانة 
الاجتماعية للفردء أما الآن فقد دخل المجتمع فى مرحلة جديدة 
من الهيمنة» تلك التى تتمثل فى ضرورة إثبات الملكية فى شكل 
ظاهر. فالتملك يجب أن يكشف عن نفسه ويظهر فى صورة رموز 
وصور. وإذا كانت صنمية السلع عى الطابع الأساس للمجتمغ 
الرأسمال فاق التض يسناهة الآن على انتتارها هى الصورة 
ذاتها التى نتعرف على السلع من خلالها. وامتلاك هذه الصور 
حل محل امتلاك السلع ذاتها. بحيث أصبحت :العلامة الدالة على 
المكانة الاجتماعية للفرد مرتبطة بامتلاك الأيقونة الدالة على 
السلعة ذاتها: 

#6 > 
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زان 
للرموز رموز دالة 
البالة 


بعد حوالى ما يزيد عن عشر سنوات من العمل حول مفهوم 
الجاكافو لضيو "اإزائفة وبالتتسدين فى العنا ره 5لا مدو يدرفا 
ريز فاق الى حخطايت نضييت ند ةا زيفوتها عنمن 
الحا سناع متو كانه قن ها من 01 هرق الخليية عقف 
نشر الكتاب فى البداية بصورة مجزئة على شكل مقالات فى جريدة 
الجارديان» إبان فترة حرب الخليج الأولى( أو ما أطلق عليه حرب 
تحرير الكويت). وهى يتألف من ثلاثة مقالات: 'حرب الخليج لن تقع', 
'حرب الخليج: هل هى واقعة حقأ؟". و "حرب الخليج لم تقع". 
ويتلخص سجال بودريار؛ فى جوهره:؛ فى أن منفذنا الوحيد إلى 
حقيفة العري :مو الإعلاة: ولذلك'قانه ليس لشاعرنا وتاكيدا تنا يتان 
الحرب أى أساس فى الواقع يتعدى الأساس الذى لأى وجه آخر من 
أوجه الحياة. فالحربء؛ مثل كل شىء آخرء. هى قطعة من الخطاب 
الاعلامى الذى يخلق لنا باستمرار عالما لا واقعيا. ولا يشير بودريار 
هذا إلى أن االأعلام وقوه الكقفة لأنه لس كية أن حقفة تنيع ورا 
المظاهرء بل يشير إلى أن الإعلام يعيد إنتاج واقع مفرط لا تعدو 
اأنذكلة الحقيفة فيه لاا تكرخ شيوة السنطاق: فالحشيفة من الاق :ذلك 
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الشىء الهزيل الذى يتضاءل حجمه باستمرار إلى أن يختفى تماماً. 
لذا فحملة حرب الخليج كلها لا تعدى كونها تطويراً للعبة من ألعاب ' 
الفيديو» فهى سيناريو فوق واقعى. وحتى الذين هم فى السلطة من 
صناع القرار» كانوا يتابعون الحرب من على شاشة ال "سى. إن. 
إن'-. فالتغطية الإعلامية والصور التى تنقلها هى التى تصنع 
الحربء بل إنها هى الحرب. ذلك أن الانطباعات التى تخلفها لا تؤثر 
على جماهير المشاهدين وحدهم, بل أيضاً على مدبرى الحرب. فى 
نفس هذا السياق أيضا يتساءل ريجيس دويرى '(126518 .+آعن 
ماذا أمدتنا تلفزاتنا فى هذه الحرب؟ وماذا كشفت لنا الصورة؟ على 
ان أرطن وقمك ده الخوية :ومن 'الشن ارادها أكون كلل إن 
حرب الخليج؛ يقول دوبرىء؛ كانت حرب 'رؤية". ولهذا بالضبط؛ فهى 
ا 

عبر التزييف وفوق الواقعية والصور الزائفة» وإستراتيجيات 
الردع التفسى التى تخلط الواقعى بالمزيف. والظاهر بالفعلى: 
والزمان الحقيقى باللاحقيقى: يضيع الحد الفاصل بين "ماحدث 
بالفعل و الصورة المزيفة". وتكون الغلبة لهذه الأخيرة. ويمكن 
صياغة الأمر عبر التساؤل الآتى: هل كنا نشاهد الحرب كما فى 
فعلاً على شاشات الأخبار؟ أم كان المشاهدون يشاهدون واقعا 
أفكر كسا لحو ظ 

أثارت أطروحة بودريار جدلا عنيفا على مستويات عدة؛ فاتهمه 
التعضل ب العويية*2"7: والبحفن الأدو بالتفاهة واللساوة 0017 
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رفن التقابل لاقت الرووه كه درجييا كور فى الأرسباط تيه 
ولسنا بطبيعة الحال فى سياق يسمح لنا بمناقشة آراء بودريار 
تفصيلاء لكن بالتأكيد آن أطروحته تنطلق من فرضية مفادها ضعف 
طاقة وقدرة الإنسان المعاصر على التمييز بين صورة الشىء والشىء 
نفسه؛ وحتى لى تم الزعم بآن حرب الخليج قد وقعتء فإن بودريار 
سيرد بأن أى أدلة تقدم هى زائفة حتماً وليست أكثر أو أقل صدقاً 
من أى ادعاء سديمى آخر يطلقه الإعلام. 

يمكن النظر إلى أطروحة بودريار بوصفها صرخة مدوية فى عالم تسيطر 
عليه المحاكاة غير ذات الأصل والصور الزائفة: لكنها صرخة لا نقدية إن 
صح التعبير» أى أنها تخلو من كل طابع نقدى؛ فكما أن دولوز يحتفى 
بالمختلق» ويمنحه قوة تفوق الأصل وتتجاوزه؛ فإن بودريار لا يقدم أى وسيلة 
وكين ينلوليا الفعلى جلي بجد | "الكالم .اران الى شقروفن مخردة 0 
يوجد حل أو مهرب: وكل محاولة؛ كما سيزيف, ستفضى إلى الفشل. وكما 
يقول الن هاو عن بودريار ما يقدمه بودريار بطرائق شتى هو أشبه ما يكون 
بعكا باتني وكذ )افليس :ققة إمكان يفي ولؤاذا هقر مكو ملفا 
تقبع خلف المظاهر وتحاول أن تخرج إلى العلن. فالعالم ما بعد الحديث هو 
عالم “بلا عمق" وذلك هو حال الأشياء لا أكثر ولا أقل. وهى يصف العالم 
دون أن يشير ما الذى يجعله كذلكء أو ما يفترض أن تكون عليه الذات من 
أجل مواجهة ذلك". والواقع أن بودريار نفسه لم يقدم نظريته بوصفها 
مناعاضة لللخطانالمضيرى' ريمن كما أنه لودع كوف :افد ابل هيقل 
عن نفسه "لا أعثير نفسى فيلسوفا كما أننى لا أقدم خطابا ناقدا'(١٠).‏ 
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هوامش المصل الرابع 


)١(‏ ولد ميشال فوكو فى ١١‏ تشرين الثانى/أكتوير من عام 1؟19: وتوفى فى 
0 حزيران/يونيو )١1984‏ فيلسوف فرنسى كان يحثل كرسياً فى الكوليج 
دى فرانسء أطلق عليه اسم “تاريخ نظام الفكر". وقد كان لكتاباته أثر بالغ 
على المجال الثقافي: وتجاوز أثره ذلك حتى دخل ميادين العلوم الإنسانية 
والاكتياءنة ومهالآه مكتاةة [أحكف العلم طرف فرك بين اساته القاقن: 
والدقيقة لمجموعة من المؤسسات الاجتماعية؛ منها على وجه الخضوص: 
المصحات النفسية:؛ المشافي: السجون: وكذلك أعماله فيما يخص تاريخ 
الجنسانية. وقد لقيت دراساته وأعماله فى محال السلطة والعلاقة بينها وبين 
المعرفة, إضافة إلى أفكاره عن "الخطاب” وعلاقته بتاريخ الفكر الغربى؛: لقى 
كل «التدحكي وانيفا فى نحاكات الفكر والتقاد:وتوضعف اعفال فوك مد 
قبل المعلقين والنقاد يأنها تنتمى إلى "ما بعد الحداثة" أى “ما يعد البنيوية", 
على أنه فى الستيئيات من القرن الماضى كان اسمه غالباً ما يرتيط بالحركة 
البنيوية. وبالرغم من سعادته بهذا الوصف إلا أنه أكد فيما بعد بُعده عن 
البنيوية أو الاتجاه البنيوى فى التفكير. إضافة إلى أنه رفض فى مقابلة مع 
جيرار راول تصنيفه بين ما بعد البنيويين" وأما بعد الحداثيين". 

(؟) راجع معزوز عبد العالى؛ فوكو وميكروفيزياء السلطة؛ مدارات فلسفية, 
العدد ؟١.‏ ' 

(؟) ليندا هتشيون: سياسة ما بعد الحداثية» ترجمة حيدر حاج (بيروت: الماظمة 
العرينة الترهفة بقن من فو 

(*) عندما يتطرق ديدى إيريبون 2811501 1010161 إلى علاقة فوكو بدولوز 
ضمن علاقته بمعاصريه فى كتابه "ميشال فوكر ومعاصريه' 1154 -1/1101 
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م؟ -حالة ما بعد الحداثة (الهيثة العامة (تتصور الثقاطة) 


985 565 61 !101010011 [6), فإنه يحجم عن الحديث عن 
علاقة الرجلين الفكرية والفلسفية؛ مكتفيا بنعت هذه الأخيرة بالمعقدة والكثيفة 
وحتى المبهمة؛ ويعد بكتاب مقيل يخص به هذه الغلاقة بمفردها. وهو ما لم 
يحدث بعد. ولعل هذا الغموض يرجع إلى ما أشيع من خلافات بين 
الفيلسوفين حول بعض القضاياء أهمها القضية الفلسطينية ودفاع دولوز 
عنيا على أن الأمرسيعيذا عن الخلافات التى لا يوجد دليل حاسم عليها- 
بخلاف ذلك. فقد كتب فوكو حول دولوز شذرات رائعة؛ وأحال إلى أهمية 
أعماله فى إخصاب المجال الفكرى الفلسفى المعاصرء بل وأكد فى أكثر من 
حوار على أن تصوره للحضارة الغريية كحضارة قائمة على العقابن 
والمراقية؛ خصوطنا بد من الشبعيتاك: ما كان :ليثم لولا العمل الذى أتحزه 
تولرة يحدئنة هاكارض سول فق القطتيل القدين امف اناقه الاحكافة: 
وتجديد مفهومى "الرغبة" و"المقاومة". يتعلق الأمر بكتاب "ضد --أوديب", 
الجزء الأول من عملهما الموسوم ب "الرأسمالية والشيزوفرنيا", وهى على حد 
تعبير فوكو الذى قدم له فى طبعته الأمريكية؛ بمثابة "مدخل إلى حياة 
مناهضة للفاشستية". إضافة إلى ذلك؛ أصدر فوكى مقالة خص بها مؤلفى 
نولرة» "ينطق عق از الاتدلزنوالكفرار:مدااقه] العمارة الشديية 
والملغزة لفوكو: 'سيأتى يوم يصبح فيه العالم دولوزيا". وعندما نستحضر 
ندرة ثناء فوكى على معاصريه وهم قلة (باشلار: كانكيليم؛ بارت» ديميزيل)؛ 
فإن تصريحا من هذا القبيل يأخذ كل دلالاته الفكرية والفلسفية. من ناحية 
أخرى خص دولوز فوكى بكتاب ضمنه مقالتين صدرتا من قبل؛ لكنه أجرى 
عليهما تعديلا جزئيا؛ وأضاف إليهما جزء! أساسيا مكثفا حاول فيه تفسير 
الحركية الداخلية لفكر فوكى وتعدد محاورهء بدءا من محور المعرفة إلى 
محور ارتباط المعرفة بالسلطة؛ وانتهاءا إلى الاستطيقا؛ ومسالة الذاتية فى 
صيرورتها وتحولاتها الإرادية وغير الإرادية. وهذا الكتاب, باعتراف دولوز 
نفسه, "أملته لحظة الموت المفاجى: وهى أيضا لحظة حزن وإحساس 
بالواجب ينم عن علاقة شغف وتقدير عميق لمفكر لم يعد حاضرا لمواجهة 


2058 


التشويهات التى تتعرض لها أطروحاته". وفى السياق ذاته يقول دولوز فى 
عبارات: لاذعة: "ما توفى مفكر عظيم, إلا وارتاح الأغبياء وأقاموا حوله 

راجع فى هذا الصدد مقالة فوكو عن دولوز "مسرح الفلسفة" 1"62110117” 

73 !011105001 والتى نشرت فى ترجمتها الإنجليزية بعد ذلك فى.0/1 

7 غ1لملقعا10 -قط]) عع ناعم املع ل/1-رعان نممعع تناع سم] 

165-33 م1 (ووع11 لإأأقاعلالدنا 1أ0012 :3ه وراجم أيضا ما 
قاله دولوز عن فوكى فى .19 81-1 2١‏ . 106[161176116501131410115 

() .68 م1نم1"0002[ع2ناعاء0آ 

(0) بودريارء الأشياء الفريدة؛ صه؛4. 

(5) .117 «انتوعياه!1ء2ماعاعدآ1 

117.0 مل 1طآعناعاع0آ1 

(4) .122 -121 ملاطا1آءناعاءد] 

(9) ,66 -65 5غ1ناة 26101 ناعاء1]0 

).66 مل أط1آعءناعاء0آ 

)1١(‏ .65 ملأطااعة ناعاء0آ 

)1١١(‏ .82 ما لتوعناه"اع2 ناءا06آ 

(*) ذلك هو الموضؤع الرئيس لكتاب دولوز "الطية: ليبنتس والباروك" :211 6.آ 

22100106 ع1 66 6151212]آ إذ نجد فى هذا الكتاب تتبعا لفكرة الطية فى ٠‏ 
القرن السابع عشرء انطلاقا من ليبنتس. فدولوز يرى أن فكرة الطية 
والمنحنيات والأسطح المجدولة؛ قد نالت النصيب الأكبر من اهتمام ليبنتس 
'يعد ليبنتس هى الفيلسوف الأول والأعظم فى تناوله للطية؛ وقد أعاد التفكير 
فى ظاهرة نقطة الرؤية» وفى المنظورء والأشكال المخروطية؛ وحتى تخطيط 
المدن . ويستشهد دولوز فى كتابه بأمثلة عديدم من فن التصوير؛ والموسيقى, 
والأدبء والأزياء التى كانت سائدة آنذاك. بالإضافة إلى أن فن الباروك 
بأكمله؛ فى رأى دولون؛ قائم على فكرة الطية. 1086[61026, :1010 116" 
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0 ]) 0121637 1131510171 .83100116 عل تله تأطاطزع.] 

1111م(1993ووعرظ عدرما م 

(؟١*)‏ سعيد توفيقء الخيرة الجمالية. ص .0١‏ 

.ه0١ سعيد توفيق»؛ السابق» ص‎ )١9( 

75.)١5(‏ زا تلدعلام"1[ع2إاعاعنآ 

)6١(‏ .66 -62 حل 1اط1آعتباعاءنآ 

)١5(‏ 2103ل .11825 .عماظ شه غمل8 15 قلط1! .االنوعنه"] أعطاء نح 

خط لو 01 الإأأو لالصلا الإعاع1رع8) .5وه 1011[ 

65 2 (1973ووعرط 

(1) أمين صمالح, السوريالية فى عيون المراياء مرجع سابق؛ ص ١5غ.‏ 

(14) «للطت) لزع 111256167106010 :/م8 12017010[ , 7لا العام / 

م(1987ووع:2 لآ 011350 :20080 

* ولد جيل دولوز عام ١1950‏ في بأريس التى قضى فيها معظم حياته؛ فيما عدا 
فترات قصيرة من شبايه, التحق دولوز بمدرسة عامة قبل الحرب العالمية 
الثانية, وحينما غزا الآلمان فرنسا كان يقضى إجازته فى نورماندى. فظل 
فيها لمدة عام وواصل دراسته هناك؛ وقد دفعه مدرسه هناك إلى قراءة 
نصوص أندريه جيد 0106. كويودلير. بعدها عاد إلى باريس والتحق 
بمدرسة كارنون 0812011)وفى الفترة من ١544‏ إلى ١94/8‏ اتجه إلى 
دراسة الفلسفة فى السوربون مع زملاثه ميشال يورو وميشال تورينه 
وفرانسوا شائليه. ثم بعد تخرجه قام بتدريس الفلسفة فى عدة مدارس 
بباريس حتى عام 1901: ثم انتقل للتدريس فى السوريون فى نفس العام 
شاغلاً متصب الأستان المساعد فى تاريخ الفلسفة؛ وخلال تلك الفترة بدأت 
صداقته مع ميشال فوكى والتى ستستمر حتى وفاة الأخير فى ؟1545. قام 
دولوز بالتدريس بجامعة ليون فى الفترة من 1955 إلى ١559‏ ثم تولى 
منصب أستان الفلسفة بجامعة فينسين بتوصية من قوكو, ثم أستادًا فى 
جامعة باريس التجريبية حتى تقاعده فى .١1941‏ وفى هذه الجامعة التقى 
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بالمطل النفسى فليكس جاتارى الذى أصبح مشاركًا له فى تاليف العديد 
من المؤلفات الهامة؛ ويصف دولوز لقائه بجاتارى ب"اللحظة التاريخية". وفى 
العام ١155‏ وبسبب معاناته لمرض رئوى حاد اختار دولوز نهاية مأسوية 
لحياته محققًا مقولة نيتشه "على المرء أن يحيا على نحو تكون لديه إرادة 
الموت فى الوقت المناسب". 

(19) ععةم5 عماتعلصلط 1" .(لع) اعع اللأكتيا1 له عا /اوصمهةت 

117 م (2003و5ع2 عق 0111160 خآ :مملزم.اآ) 

.45 ريمون بيلور» جيل دولوز: الفيلسوف المترحل. مرجع سبق ذكره؛ ص‎ )2١( 

(١؟).28اع8‏ 015 1مللة1ن) عط] نع ناعاء0آ! .للولذله5201 

65 :6013ل طهط) االطعءتراظ ص5آنامآ كتنت1” 

وص (1999ووع2] 

(5؟) دولوز: حوارات: ص ١٠6‏ . ش 

(؟5) لاعن[ 20 عمناعاءما عع وراع8 أوعام0ط درطو[ اوطدمغوط 

. 10 2 (2003هوع27 انان لأخم 20 :0005م.آ )بل 

4؟) . 10 9 مل أطآنده 801 

(؟) أنور مغيث, سياسات الرغبة: فلسفة دولوز السياسية. مجلة أوراق 
فلسفية: م ”ا ادك ص /7؟, 

(1؟) .34م نأا [طتنن1 قتع لص تصاوه عط . مقط تلصدددهة]] 

(90؟) ع1 :قتتتعصلت ته عنعاعء[ . ولعصرع كلم يةطتة8 

طع “تلاط ملع نالع 'تنتاصتلل8) تملندممعذ 05 دعلأعلاوعم 

122000( 21. 

(2.)54 جزل ا] 

(9؟) لطة حنؤوتله اام :5للمعتواظ لتودذنمط1 شعدرعاعن[ 

أآل0 1517 017لا :70115 تع صص كك ) للع 1م5110 

ب 25 التتاوقة/1 811211 نز6 (1987 ووعرط 

() .6 مل1آ 
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(51) .7 م1010 

).7 م10] 

(؟؟) :020011ط) ‏ 101102819 5أع2 اماعط[ عط3111 لق توم 

3 (( 26552005 ل أوا1117ل] طأع باط صللظ 

(:؟) . 7 طقللهع]2!2 10105310 خعدناءاء0] 

(0) . 9 ظل1ط1[ع2 ناعاع0[] 

* من الأشياء الطريفة قيام أحد الباحثين بعقد مقارنة بين وصف دولوز. 
للجذمور؛ كما ورد أعلاهء والطريقة التى يعمل بها فيروس الإيدز فى جسم 
الإنسان؛ فهذا الفيروس لا يمكن التنبؤ بمساره؛ لآنه ليس ثمة مسار يحكمه, 
كما أنه يجيد التخفى والتطور بصورة متلاحقة. راجع: 

- 2131123:2005 05[آث 015 11انتاعة الاتتتزك عط1 .000 أ روك © 

5 لأا155 . 72 - 0.260[ 

ٌْ (5؟) . 26101027 ءاعدا[ 

(/910) دلوي تعر اواك مهن 1 

(؟) دولوزء حوارات» ص 7 ؟. 

14 فولوة هوا اميس + 

(20). 15 ظقللو12:6 52110تامط1" شع اع ا06] 

(١ة)‏ :عتمساطككط 8 عدللة الااعء:1 عط ومءلقطد .اع ماططع نم0 

ها ععمعاعذ 05 توطمهده ا لطممع© علق صسولظ هج ول رجبزن"1 

5 3810 .ولالزتمعط1 لصهة رزإطامهدهواتطم لهدمتوء ننه 

2006 2625-5. 

والمقالة بها تطبيقات عديدة لمفهوم الجذمور على الفن التشكيلى والسينما. 

5150 )نولو وان هن 11 

(5؟5) دولوز؛. حوارات: ص .5١‏ 

(54) دولوؤ» حوارات: ص /ا؟, 

(55) فرانسى إوالدء جيل دولوز: الفيلسوف المترحلء: فى مسارات 
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فلستقية عن 15 

(3:) 126اعأع0آ, قللق16ة51 1101152100' ذل ,9م 

(؛) .4م261510ناعاء0آ 

زمغ).11م10ط1آ26نعاءطا . 

) 21 مكتلوع812 111010153110' طعكناءاء0آ 

(50) فرانسو إوالد» جيل دولوز: الفيلسوف المترحل؛ فى مسارات فلسفبة. ص 
,6٠‏ 

(١ه)‏ .24 5لاقع213 15010152110 خعدناء اند[ 

» فى كتابه "محاوزات" 1580612]10115! يقول دولوز "لقد أعطينا لكل ربوة 
قاريكا شنفياة” روالقالي #الترارت الواررة في الكمانءزالكن حكل معدل 
أسماء الفصول لا تشير إلى شى محدد" 21101150[أ0يقع ألاع15اع 1261 

34 

(؟ه) 1 زقتاقع10 11501153120 فعدراء 061[ 

(؟ه) , 4 [للوع212 0طةكنامط "1 خمعتناعاع2آ 011165 

(4ه) عطقل عط !1 (لعتتلع) لطلتهكلماعع117 لمة اعقطء 1821081 

501 562061, 2179 

(55) عمر مهيبل» جيل دولوز الفلسفة ترحال. نزوى. ع55, إيريل .5.٠١١‏ 

(5ه) متتاقعء لامع تدم صذثْ: عتناعاء[ 1165ات .اعقطء82:03/1آ 

م (50181993ع مسلاا 2ه نوعلملا :8]1) لإأمموه1لطط 10 

15 

(90ه) .12مع ملعظ 01 امتتنهلن ع1 :عتنعاعدا .متواك 183010 

- وفى الرد على أطروحة بادو يمكن مراجعة: 

- ؤاع اماع10 الاتأناوم1 01 15000 عطا ع ستتتمطنت ١‏ أأع لاع لعل 

1م8301 2ه عومع اماك عط له دع للمممع درط مط 

399 2 12006 اعممغء1190 1110502 0 لمتمنول لترعط 00د 

,425 1 ش 
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تلط عط ما لإاعهامغد0 1ه غع1أهمظ قط 1 .23/161 11ء 7تصقط 314 
مانام 02 581نا10 تتتعطكناه5 عطأعضيعاعئآا 5م011 2ه تتطامموها 
.1520071701م 1050 .257 

(4ه) -113115 م[ ولإقوقط :170لا 5اع2ناعاع0آ1 .0210ماع رعوه80 
عطى 1[طناظ عتمع تادوم :مه 0مآ) دع اأعطامعكظ لمهة حعاطاظ عورعر 
.ل م (2007د5وع21 1115 

(09):قلاماتم الستايق هن 6 : 

(60) نم1 :مهل0جمط) عمتاعاءن! وع الات .عننه امه طعاه00 
ع0»ع] .(2002 

)51١‏ عله :1]1) وعمعدعارعمدط 1501260 .2065 2لناوء855 
(1997ووع:21 عاترو لا بتاع ل[ 01 بتأأورع لالدلا ١‏ 

55١‏ 05 لقصسسه1 فط .طوعاة عمتتسوعلة؟ .© صنول شنععمم©0 
مأعناء؟ -27 2007/72 ج231 . اولاعااناآ عأأطوظ تلدع نايت 
31 

(19) -حممآ) قممانأععصصمن) ع5ناعاعط قط 1 .صطهلممتصطاء زة] 
0 2 (2000د5مع20 ]اخ عط "1" :دمل 

(14) دولوزء ما الفلسفة. ص؟". 

(1) نلف ماهى الفلسفة). ص /؟. 

(11) دولوزء السايق» ص72 . 

(31) دولوزء السايق» صن 5/8. 

(14) دولونء السابقء ص .5"١‏ 

(59) دولوزء السابق» ص ؟؟. 

.؟"١ دولوزء السابق» ص‎ )7١( 

(1/) دولوز؛ السابيق» ص 57؟. 

(5/) دولوز» السابقء ص ١؟.‏ 

(75") دولون؛ ما الفلسفة ص ١١”‏ وأيضيا دولون؛ فوكوء ص /؟١.‏ 
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(الترجمة الإنجليزية). 

(*) الواقع أن ازدهار الرياضة ونشأة الألعاب الأولبية عند الإغريق كان نتاجا 
لهذا التنافسء إذ الرياضة فى الأساس تعتمد على ترسيخ مبدأ المتافسة. 
كما كان من إحدى تتاجات ترسيخ هذا المبدأ نشأة المرافعات القانونية التى 
تعتمد على التنافس بين وكلاء المواطنين فى تقديم الحجج أمام القضاة 
لتبرئة موكليهم؛ وقد أدى هذا أيضا لازدهار فنون الخطابة والحجاج. 

(**) سنعود لهذه النقطة لاحقا فى الفصل الثالث ونحن بصدد الحديث عن قلب 
الأفلاطونية. 

)7) دولوزء ما هى الفلسفة, ص "0. 

(0/) دولون, السابق؛ ص 050. 

(1/) دولون: ما هى الفلسفة. ص 51. 

(لالا) -06آ قع11أ0 ]0 /إأمهده1لتاط مملظ عط اناتعط رما عوء دن 

3 معتناع| 

(0/) 01 1176مه00آ عط 1 الإطمهدملاطط لدع اتن امو كاعجرعاءد[ 

-88158 210 15015 أاتده"1 اع نط نز لمعنه اكصة دوع لسموط قط 

8 م (1984 ووعرط عدهأطلة عدا ] :مصهلتضمل)صدزرع م2126 12 

(9/) دولوزء ماهى الفلسفة؛ ص ,8١‏ 

(4) لاع انا عط "!1 : عآاءاآ اهتنتصاع0 .لاع كاممكروعط-[اعووم 

-0101خ1 :020018]) 26ئاعا06آ[ 07 2مأتاعم16 00 عممرء 

23 م(1999عملع| 

(41) 220 0081811 عداع اطأع3تاعاعنا وع11!ا ,3/10181280 أيه 223 

0121ل تداع 011 21اع11150م1050لط .لمتعاولزة 10181 

0 1 810 26 . 93 م 

(45) حتطه1' لاعن '(5 كه .لإامهده1أ! 15 غم لاع ناعاء10 

طمن ل عادولا بععل8) لأعطعتناظ تتتقطة0) 2110 ١‏ 2507| 

و '1أذلا 0119لا .108 م (1994 
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(85) الحسين الزاوىء الفلسقة الواصفة (القاهرة: مركز الكتاب للنشر؛ *“.٠؟)‏ 
131 

(45) الحسين الزاوى؛ السابق؛ ص ؟١1١.‏ 

(85) شأكر عبد الحميد: عصر الصورة؛ ص١7؟1١.‏ 

(43) أة ووه لبحو .ققلة"1 210115 الامطأ5 5821001111310 دوع 

ازع 0 امعد : علتزولا ‏ بازعلظ) ‏ لقسطتطعازعظ ‏ مالللاطم 

1 .م(1983(ع6) 

(40) 4.م.01610ة !8110111 للدعل 

(مى) .7 م 830011112101510 

(44) بودريارء الأشياء الفريدة» ص7. 

(50) بودريار: السابق» ص75 .١‏ 

(١1ة)‏ -قع13ظ ععلة 1 غ20 7/111 2000 ممع لا ع6 112101 نم8 

لم20 القع702ز53) طامغةظ اللو عله 055 1011م 10115] 

19م (51986المة عداط 01 

(؟1) -مل) متسطلدت جللع11 متعم ساومم [1اع دع 81 

95 5137ق1217ل] 5011211511 ززمل., , 194,195 2 (1997 

# ثمة تحليل هام مختصر قام به روجيه جارودى فى كتابه 'نظرات حول 
الإنسان" للفيلم المقتبس من رواية برادبورى (من إخراج فرانسوا تريفو 
65 وهو يذهب إلى أن الفيلم يعبر بدقة عن أزمة غياب الإنسان فى 
الفكر المعاصر "الإنسان تأكله النيران": "لقد استحال الإنسان إلى مجرد 
آلة", 'إننى لا أحب ولا أكره؛ فقط أؤدى وظيفتى بطريقة آلية". راجع: 
جارودى» نظرات حول الإنسان. ترجمة يحيى هويدى (القاهرة:المجلس 
الأعلى للثقافة.19/85١)‏ ص0ه5575-556, 

(957) أشرف منصورء صنمية الصورة: نظرية الواقع الفائق عند بودريار: مجلة 
فصول ع5 ,5٠07‏ ص١‏ 57. 

- قى عام ١1941‏ أصدر الروائى والفيلسوف الإيطالى إميرتى إيكو كتابه "رحلات 
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فى الواقع الفائق" /إ11لةع؟]آ 119/061 111 1137/5 وهو يطرح فيه 
رؤية تكاد تبدو متطابقة مع رؤية بودريار فى كتابه "أمريكا" خاصة فى 
تحليله لمدينة ديزنى لاند الأمريكية. 

1 حم[ لعاععاع5 : عنارآ لها اتلسدظ8 مغل ل8)ع !1 /لأعمة 0 

4 م (. 1800180561993 نطهلصمآ) وثاع ألكاع] 

- قام بودريار بتحليل العديد من الظواهر الاجتماعية والسياسية والاقتصادية 
والفنية لتأكيد وجهة نظره؛ ومن بين هذه الظواهر 'ظاهرة الاستنساح, 
الروبوت؛ الإعلانات» عروض الأزياء. عمليات التجميل؛ النازية؛ مدينة ديزنى 
وس الأمريكدة: العمارة زفق التصوور". 

ك كاتق :قنع نكل وسائل الافاكه هاضرة بثوة فى كفابيات الكترو م متكري 
الستينيات والسبعينيات من القرن الماضى؛ كتب دولوز مقدمة كتاب سيرجى 
دائنى /إ0216[ 86]ع5الممنون ب !10111113 0126)ينتقد فيها الإعلام 
عموما والتلفزيون بصفة خاصة. وكتب بيير بوردو كتابه الهام التلفزيون 
وآليات التلاعب بالعقول', كما كتب كارل بوبر مقالته "قانون من أجل 
التلفزيون"؛ وكتب هربرت شيلكر كتابيه “الاتصال والهيمنة الثقافية” 
والمتلاعيون بالعقول . 

(4) دولوز؛ الصوزة الزمن. ص؟0". (الترجمة العربية). 

850 توليك العنائق هر 

- تجدر الإشارة هنا إلى أن بودريار لم يقتصر فى كتاباته على التطبيق على 
حالة حرب الخليج فقط: بل كان هذا موقفه فى مذبحة سراييفى وفى الحرب 
على أفغانستان: وعندما قامت أحداث ١١‏ سبتمبر وضع كتابه "روح 
الإرهاب" 6110115111 1 01 1111م5 116 متنبا فيه بقيام ما ما أطلق عليه 
"الحرب العالمية الرايعة" 119/81 71/0110 0111611*آوهى على حد وصفه 
حرب العالم ضد نفسه. 

- لم تتردد (سى. إن. إن) فى إحدى دعاياتها عن التغطية التى تقدمها شبكتها 
فى عرض الرئيس المصرى السابق حسنى مبارك وهى يؤكد 'قضيت الوقت 
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كله (أى وقت حرب الخليج) أشاهد ال سى. إن. إن" فضلاً عن نقل تقارير 
عن رئيس الحكومة البريطانية "جون مايجور" وهو يتابع أمام شاشته آخر 
أنباء المصطة نقسهاء والاعتراف بالسبق على لسان وزير الدفاع الأمريكى 
ديك تشينى. وفى عام؟١٠٠‏ قدم لنا ميك جاكسون عل10]/ا1 301501[ 
فيلمه المهم " "828110301 110113 6لا أمآعن تفطية ال"سى. إن. إن" لحرب 
الخليج؛ وفيه يطرح نفس وجهة نظر بودريار حول الواقع المزيف الذى 
تصنعه وسائل الإعلام حول الحدث. 

(/اة) سعاد عالمى: مفهوم الصورة عند ريجيس دويبرى؛ :1595: صالا. 

زكزة) آلق هاي الشانة: هن +8 

(95) كريستوفر نوريسء نظرية لا نقدية: ما بعد الحداثة, المثقفون وحرب 
الخليج» ترجمة عابد إسماعيل (بيروت: دار الكنوؤ الأدبية, 549١):نص‏ 59؟, 

وجدير بالذكر أن نوريس قد خصص هذا الكتاب بالكامل لدحض آراء بودريار 
حول حرب الخليج. وهو يتساءل عن السبب الذى يجعل الآخرين يتعاملون 
بجد مع آراء “بودريار" ويعتبروئه مثقفاً محترماً فى الوسط الأكاديمى على 
الرغم من مقالات كهذه (يقصد مقالاته عن حرب الخليج). والواقع أنه يمكن 
تفهم تقييم نوريس ومخاوفه من أن يقود موقف بودريار هذا إلى العدمية؛ أو 
الوه معي كان اشرون نا معو الحكا ف بالغيت اليتيكي التاخ و دن 
غير أن يكون عابئا. على أنه يحق لنا التساؤل أيضا عن موقف بودريار من 
أحداث أخرى نقلتها لنا وسائل الإعلام: كتحدات حرب فيتئام و١١‏ سبتمبر, 
هل حدثت بالفعل؟ أم هو واقع مفرط اختلقته وسائل الإعلام؟ كما أن ما 
يلقى بظلال الشك على أطروحة بودريار هو أنه لم يطبقها إلا على حالة 
خرب الخليج والخروب المماظة الأخرى التى خاضتها الولآيات المتحدة! وهو 
موقف يدعو للتساؤل خصوصا وأن مواقف بودريار المنحازة للثقافة: وريما 
السياسة, الأمريكية عديدة. , 

)٠٠١١‏ ألن هاو, النظرية النقدية؛ صة:؟. 

ومن الأشياء الساخرة حقا عندما سثل بودريار» فى حوار أجرى معه عقب 


268 


حضوره حفل تأبين دريدا فى :»٠5٠٠١5‏ 'ماذا تحب أن يقال عنك بعد وفاتك؟ 
فرد قائلا: لا أعرف تحديدا سوى أننى صورة زائفة من ذاتى" وعقب وفاته 
كتب أحد الصحفيين مقالة فى الجارديان يعنوان 'وفاة بودريار لم تحدث" 
عع3ام عكلقا 01م 010 نوع 823001111205 16303 فى إشارة 


مك 


).131 ماعلااما 250 !ا لسحظ , (ممغنلط)ع !اع مه 0 
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ترجمه لمقال إيهاب حسن 
سؤال ما يعد الحداثهة(ه) 


سؤال ما بعد الحداثة- إيهاب حسن 

إنها مسألة متعددة الجوانب» ولعل هذه الأسئلة تلقى بعضا من 
الضوء عليها: هل ثمة ظاهرة جديدة فى الثقافة المعاصرة عموماء' 
وفى الأدب المعاصر بشكل خاصء تستدعى أن نطلق عليها اسماً 
جديدا؟ وإذا كان الأمر كذلك؛ فهل يفيدنا هنا اسما مبدئيا من قبيل 
"ما بعد الحداثة" 810061111511 ]2805؟ وكيف بمكن لهذه الظاهرة. 
دعونا نتوافق على تسميتها الآن بما بعد الحداثة, أن تتواصل مع 
مفاهيم أخرىء مثل الحداثة أو الطليعة 83978111-83106؟ وهل ثمة 
إشكاليات نظرية وتاريخية تخفيها تلك الظاهرة؟ 

اقد جاعت معظم الاجتهادات التى سعت لتعريف مابعد الحداثة 
مكارت زنكو في انين الأحوال يها هن التقوار الى ديفي 
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قيخيرئا بما نحن متأكدون من معرفته بالفعل. إذن؛ ما الذى سنجنيه 
من هنذا 'السان الاستقهامئ الذى:يدأناه؟ إن للم يكن ثمة ها تجقية 
سوى إلقاء بعض الضوء على هذا الالتباس المعقد فريما يسهم ذلك 
فى فهم بعض من جوانب اللحظة الثقافية التى نمر بها الآن. 

إذن دعونا نيداً. 

تاريخ المصطلح ظ 

ات :متاكذا أبن ومتى كانت المرة الأولى:التى ته فنها استتحدات 
هذ المكزاه_ يكافة [ انملك د الس طتهات قرام كا روفن مد 
بعضها البعض. ولكن فيما يأتى محاولة لعرض جل ما نعرفه عنه؛ 

استخدم فيديريكو دى أوئيس 01215 06[ 061100عآكلمة -]و00 
©1151 فى كتابه مختارات من الشعر الإسيانى والإسبانى 
الأمريكى -61 815281102112 6 65022012 506519 13 عل 2أع5ه1أمغنام 
(1932 - 1582) 28ق10؛ والذى نشر فى مدريد عام 5؟15١,‏ وأعاد 
دودلى فقتس 1"15 /إا11016ل[استخدامه من جديد فى مختارات من 
شعر أمريكا اللاتبتية المعاصر للعام ١155‏ -0013) 02 لزع 0010م 
1942 06 لإناعه2 جلو أتع صخ ستكه[ ورم محم( )١‏ وفحود آازان 
كلاهما الإشارة إلى رد فعل تجاه الحداثة كان كامنا داخلها لكنه 
كان ثانويا أو محدود الأثر. كما ظهر المصطلح فى موجز سمورفيل 
126176١‏ "لكتاب أرنولد توينبى 1566/ا1'0' .كدراسة التاريخ لم 
06 5 لاآقه6 35 /(1115]01 01 /إ10أذفى العام .١541‏ فقد اعتير 
توينبى أن "ما بعد الحداثة"” مصطلح يصف دورة تاريخية جديدة تمر 
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بها الحضارة الغربية: بدأت حوالى العام .١1410‏ وأننا بدأنا بالكاد 
نستطلع ملامحها. وبعد ذلك بقليل: خلال الخمسينيات؛ يحدثنا 
تشارلز أولسون 01507 01121165)عن ما بعد الحداثة بوصفها ثقافة 
غدت طاغية أكثر منها تعريفاً له ملامح محددة. 

لك التظرووة :امس امهو كن الأنساء :و السدو او 
الفمنا سيم ووقرة الوقك!") قفن هاف 71534 و1كقة كنت إبرفيتم 
هوى 21076 1118 7[وهارى ليفين 7الاع.آ /1311أعن ما بعد 
الكزاقة بوميق) كوضابعن الحركة الحزاقرة المظليية هلول نقد 
الستينيات تم استخدام المصطلح من قبل ليزلى فيدلر -1"160 غذاوع.آ 
61 اومن قبلى أناء و من قبل آخرين أيضا » باندقا ع لا يتسم بالنضج,» 
بل وكذلك بلمسة من التهور. فقد أرادت فيدلر من خلال البوب 80 
الحلعذ فى تكيوية التقالين الحرانبة العالنةاؤانوت نا اسنتكشافن 
الدافع وراء التفكك الذاتى 5©6[1-1001111[128الذى هى جزء من تقاليد 
الصيكه الانميةا "ل فالدين: العمكت ا اللكفانة الحم فس 
والكفكي كا رشكهنا سامون اكمقاة اماق واللاتين تقس بكية 
حميفيا مكلا شن لكقافةمنا يمن السداكة.: ولك كوحن علنها اتقطان 
القيام بتحليل متآن لكل هذا. ظ 

قدي ] فرقةاح عزن اللامستان مسقن اوفع كاري هذا 
الموضوع حقه. لكننى آمل أن تكون قد قامت بمهمتها يغير تحريف أو 
تشويه. ثمة شىء واحد مؤكد بالنسبة لى: إن مسمى "ما يعد 
العضافه كه اكقيني:الأخ استحداها وافيع التطاق: | تالعيكة 
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استخداما مضطريا. فقد ارتيط بالفن والموسيقى والأدب والرقص 
والعمارة والتخطيط العمرانى والاتجاهات الثقافية من كل نوع: بل 
إن آحد الأشخاص؛ ممن حضروا محاضرة لى فى اليابان عن ما 
بعد الحداثة, استخدم المصطلح بصورة ميتكرة لوصف نوع جديد 
مقا اماف ْ 

الإشكاليات المقاهيمية لما بعد الحداثة 

بالإضافة إلى ما سبق؛ أجد آننى لم أذكر سوى القليل عن 
معضلة الإشكاليات المفاهيمية التى تنبنى عليها ظاهرة ما بعد 
الحداثة. ودعونى أحاول الآن تحديد تسع من تلك الإشكاليات: بادئاً 
بأكثرها وضوحا ووصولاً إلى أشدها عسرا وتعقيدا. 

-١‏ ليست كلمة ما بعد الحداثة صعبة وغير مألوفة فحسب؛ بل هى 
نستحضر كذلك ما ترغب فى تجاوزه أو قمعه؛ أى الحداثة نفسها. 
وهكذا يحوى المصطاح عدوه داخله. على عكس مصطلحات مثل 
الرومانسية 01211]101511! والكلاسيكية 385121503اعوالباروك -3ا 
6 الروكوكو .00000 وعلاوة على ذلك: فإنه يوحى بالتواصل 
الزمنى وفى نفس بالوقت بالتآخر والتدهور الذى لا يمكن أن يعترف به 
أى منتم لتيار ما بعد الحداثة. ولكن ما هى الاسم الذى يصلح لهذا 
العصر الغريب الذى تحياه؟ عصر الذرة أو الفضاء أو التلفزيون أو 
السيميائية أو التفكيكية؟ أم عصر اللاتعين» كما اقترحت (اللاتعين فى 
مقايل المحايث)!*) آم هل يكون من الأفضل أن لا نشغل أنفسنا بأمر 
كانه التبصننة ون كتركها ‏ :يادو يعدةاء 
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”- مثله مثل العديد من المصطلحات التصنيفية- من قبيل ما بعد 
البنيوية أو الكلاسيكية والرومانسية- فإن مصطلح ما بعد الحداثة 
يعانى بعضا من اللااستقرار الدلالى: بمعنى أن المفكرين لم يجمعوا 
على معناه. ومما يضاعف من صعوية الأمر وجود عاملان: أنه 
مصطلح جديد نسبياً» لم يبلغ الرشد بعدء وصلته الدلالية الوثيقة 
بالعديد من المصطلحات الجديدة غير المتسقرة أيضا. وهكذا يعنى 
بعض النقاد بما بعد الحداثة ما يقصد به الآخرون النزعة الطليعية 
217211-01: بينما لا يزال البعض الآخر يسميها بيساطة 
بالحداثة. وهو الأمر الذى يستدعى نقاشاً!"), 

”- يرتبط بذلك صعوية أخرى تتعلق بعدم الاستقرار التاريخى 
للعديد من المفاهيم الأدبية: وقابليتها المستمرة للتفيير. فمن هذا 
الذى يجرؤء فى عصرنا هذا الذى يستشرى فيه سوء الفهم» على 
الزعم بأن كل من كولريدج 0016110856وياتر 28167 ولفجوى 
(7/[0ا0آواأبرامن 4018725ووييكهام 6011212/وبيلوم ظ 
000 1آفهموا الرومانسية بالطريقة نفسها؟ هتاك بالفعل بعض ‏ 
الأدلة- فى مقالاتى بشأن هذا الموضوع مثلالا )- على صعوية 
القصل بين ما بعد الحداثة والحداثة, بما يهدد إمكانية التمييذ 
مهيا ولعو يها كد هينه الظاموة: ا لقره اقرينة الت 
بظاهرة "الانزياح الأحمر"!" اقأة 560 كما أسماها هايل 
111 فى علم الفلكء: فى يوم من الأيام لقياس السرعة 
التاريخية للمفاهيم الأدبية. 
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4- ليس ثمة ستار حديدى أو سور كسور الصين يفصل بين 
الحداثة وما بعد الحداثة» فالتاريخ يتضمن طبقات متعددة من المعنى 
والتفاصيلء والثقافة تخترق الماضى والحاضر والمستقيل. إننى أشك 
فى كك اتحمينا تحبوويناشى نهل الشيكقورية والحدافة وما ينقد 
الحداقة فى اكتواسه و سكن مسهولة أوايكتي المكلك الواسق غفيلا 
حداثى وآخر ما يعد حداثى (التباين الواضح بين عملى جويس 
ع6لا0لصورة الفنان فى شبايه 2 05 16156 غطا 01 1014 زمط 
ع08لا0 لا ويقظة فينيجان .1/218 11011682115 ويصورة أعم 
وعلى مستوى أعلى من التجريد السردىء ريما تكون الحداثة نفسهاء 
قادرة بالفعل على استيعاب الرومانسية: وأن ترتبط الرومانسية 
بالتنوير؛ وأن يرتبط التنوير بعصر النهضة: وهكذا حتى تكتمل 
الدائرة» وصولاً إلى اليونان القديمة. 

ه- هذا يعنى أنه يتوجب علينا أن ننظر إلى أى مرحلة زمنية 
وفقا لآليتى التواصل والانقطاع؛ حيث إن كلا الآليتين يكمل كل 
منهما الأخرى. الرؤية الأبولونية. المجردة الشاملة: لا تدرك سوى 
التواضيل التاريفى: والشهون الدتوقسن: الحسي بيه المكيلدء ا 
نلعسن سنوي اللمظة اللتفضيلة!.ؤبالتالن تتظلب ها يعد الحداثة من 
خلال الوجهين السابقين, النظر إليها دائما بطريقة مزدوجة. فلابد أن 
نضع فى اعتبارناء إذا أردنا أن نفهم التاريخ, ونستوعب (ندرك»: 
نفهم) التغييرء التشابه والاختلاف؛ الوحدة والتمزق: الخضوع ‏ 
والتمرد. 
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00 
فترة بإطلاق؛ بل هى بناء تزامنى وتعاقبى فى آن واحد. وما بعد 
الخذافة لنت ارسقنا -تمنقها فى :ولك مكل الكلأسكية وا روما نس 
كما سبق القول؛ فهى تتطلب تعريفاً زمنياً وتصنيفياء تاريخيا 
ونظريا. وليس فى وسعنا أن نزعم على نحو فعلى وجود تاريخ محدد 
لها. ظ 

- وبالتالى لن نتمكن من تحديد "تاريخ لها على النحو الذى 
خزوةه"فيرهيتيا وولف كازيكا للعداقة عندما فالس فى أو 
كان قاس سس :41" رمق ابسن كتسف اران 
"أسلاف" عديدين لما بعد الحداثة لدى شتيرن ودوساد ويليك 
ولوتريمون ورامبى وجارى وتزارا وهوفمنشتال وجيرترود شتاين, 
يحوينين فى العداله القت خزظيو كذ لتنا كلقي انال تالكر 
ودوشامبء وأرتىء: وروسى وباتاى وبورخ وكوينيو وكافكا. ما 
يتنه هذا هى أتنا :قد مستعنا فى اذفاتنا أنمودها لا معد الحذاثة 
ورموزا خاصة معينة للثقافة والخيال؛ وانتقلنا بعدئذ من أجل 
اعناوة كشك" داكت التارمن ين باد كلت اللو لسر مكلك 
العهنود: استهنانا الى :ذلك الأتموذ ع يمعقى اخن :لقن أعدنا 
القواع' نارقش والشدوت تقندل العو اوفشكا اتلك يكن 
للكتاب الأقدم أن يكونوا ما بعد حداثيين: بيكيت ويورشيس 
ونمو 1 وحويهر افحق كنا سكن التكون القنان: اموت 
منهم كذلك: مثل ستيرون وأبدايك وجاردنر. 
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/- كما رآيناء فإن أى تعريف لما بعد الحداثة يدعو إلى رؤية 
إناعية عامل الأطراق كدوي الع احدل و االاكقط وو عاق 
والتزامن. ولكن أى تعريف للمفهوم يتطلب أآيضا رؤية 
نيا لكتيكية : أن الضوفاك المعريقية عالمااها تعر بعر قف 
وإهمال ذلك والانخراط فى الواقعية التاريخية يفضى إلى 
الوفوق :في اليو الأهانية: الصيقاه التحوية جنال وميه 
فتى تو ابقل افانتقا مم وانهوة اككرق عبار ١‏ عظلها امعد 
العوافة يكن وشيم فقي الكقا :لاخر فين عباهي الات 
وبالتالى لا يمكننا ببساطة أن نركن» كما سبق لى أن فعلت فى 
بعض الأحيان:ء إلى القول بأن ما بعد الحداثة تستعصى على 
التحديد أو آنها فوضوية أو تخلى من الإبداع؛ قمع أنها 
تتضمن فى الواقع كل هذاء إلا أنها تحتوى أيضا على ما 
يستدعى البحث عن '"حساسية وحدوية" /6 أاتطأقمع؟ نخرهاتمنا 
سونتاج:ء وإلى "عبور الحدود وردم الهوة" (فيدلر).؛ وبلوغ 
سحايكة الخطاني :كنا اقتويهيف أنابوالفتوسبية المدينة رافك 
العقل!*), 

5- يقودنا كل هذا إلى مشكلة تحديد الفترة نقسها. وهى 
أيضا منشظة الناريةع الآدبى .فى حال التعامل معة كا ارك اع 
للتغيير. وفى الواقع» فإن مفهوم ما بعد الحداثة يفترض وحود 
نظرية جديدة أو تغيير ثقافى ما. فآية نظرية يا ترى تكون 
الفيكونية 12011312لآ؟ الماركسية؟ الفرويدية؟ الدريدية؟ 
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السيميائية؟ الكوهينية أم الانتقائثية؟ هل يتوجب علينا بالتالى 
أن نترك ما بعد الحداثة- الآن على الأقل- دون تعريف أو 
مفهوم محددينء والاكتفاء يالتعامل معها الآن كنوع من 
"الاختلاف" الفنى أو "الأشر" الثقافى؟(''). 

وت تكنو تاك السساذفياوويما أككرها وخدوها بت 
قابلية ما بعد الحداثة للتوسع غير المحدد: فهل ما بعد الحداثة 
مجرد نزعة أدبية: أم هى بالأحرى ظاهرة ثقافية؛ أو 
ربمالحظة تحول حقيقية فى الإنسانية الغربية بكافة جوانيها؟ 
إذا كان الأمر كذلك: فكيف لتلك الجوانب المختلفة لهذه 
الكلاسوةة! التقيسة والفلسفبة والاقتصيانحة و المساسعت أن 
تلتقى وتتفرق؟ باختصارء هل يمكننا أن نفهم ما بعد الحداثة 
فى الأدب من دون بعض محاولات أدراك ملامح المجتمع ما 
بعد الحديثء ما يعد الحديث كما تصوره توينبي» حيث يكون 
الإقكاه الأنبى الذي أتافكيه هتنا مخود هدرب سن تفوق 
11 

ولا شك أن هناك مشاكل مفاهيمية أخرى أجد نفس مترددا 
تجاه تناولها (هناك فى الوقت الحاضر جمع غفير من الأمؤر 
الاصطلاحية والمنهجية والأنطولوجية والإابستمولوجية» فمن يمكن أن 
يلوم أى شخص على هذا التردد؟) لكننى اعترف أن ذلك قصور 
ولعتو مماتي أذ الى اليواة : 
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الاختلافات 
فرلقن لحوول القالى الى القويم معدن شه تفن با مده اهران 
فى مقايل الحدانة: 


2ه 


2ت 


نوع/ حدود نص/ تداخل النصوص 
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قباس اي 


نكقا 


5 


تفسير/ قراءة خسن التفسير/ قراءة مكرية 
شك 


سيأة 
كناب 
مرج 


لى ا 
0 
. 
٠‏ 
- 
2 .-.-. 
8 


سخرية 
اأحتفية 


مسحو سك كس 
محابتة 


مقارقة 


4. 


28) ١ 


تكد" الحدول الساية على أفكاز سحكاقة من ستول عر 
عديدة- البلاغة واللغويات ونظرية الأدب والفلسفة والأنثرويواوجيا 
والتحليل النفسى والعلوم السياسية» وحتى اللاشوتء كما يعتمد على 
العديد من الكتاب- دى سوبيمير وياكويسون وليفى شتراوس وروب 
جرييه ولاكان ودريدا وفوكو ودولون وبارت وكريستيفاء فضلا عن 
أورباخ ودى مان وكيج وكابرو وبراون وشتاينر ويارت ويلوم 
وسسونتاج وروزنبرجء وكتاب آخرون أنا واحد منهم. غير أن هذه 
القائمة خادعة. لآن تلك الاختلافات دائمة التبدل والإرجاء, بل إنها 
تتلاشى أحيانا؛ بالإضافة إلى أن المفاهيم فى كلا العمودين ليست 
جد نل وحن مليكة:بالتقاباؤف وا لامكتتحاءات االعديد 5 ومع عتذا: 
يظهر النزوع نحو "اللا تحدد” فى العمود الثانى: الذى يشير إلى ما 
بعد الحداثة, بصورة أكبر مما هو موجود فى العمود الأيسر - غير 
أن هذا لا يضفى مزية معينة إلى العمود الثاني. 

على دن واكواك سك بوبنا لل تاتون ا 
تعينكا على نوشاف ايقن الغوان ةفقول ينعن أن تدان لاد 
الجدول السابق: إلى الحديث عن مفهوم ثقافى لما بعد الحداثة؟ لم 
تتبق لى كدير من المساحة هنا. وسأكتفى بعرض هذه الافتراضات, 
التى أجد فى إيجازها حيلة للهروب من النقد: 

تكس حايض الحذاكة من القفول الأنسكى الصبارخ الا 
حدث على كوكب الأرض؛ حيث الإرهاب والاستبداد, الجزئيات 
والكليات. الفقر والسلطة: كل منها الآخر. قد تكون النهاية كارثية 
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وأو بداية حقيقية لهذا الكوكب, عهد جديد للواحد والكثرة , كما 
اعتاد أن بردد الفلاسفة السابقون على سقراط!؟'). ظ 

#اعاتويكتن .ما بنعة الكداثة على امن التكتر لوكي الوعي: وف 
شكل من أشكال غنوصية القرن العشرين!'', يسهم فيه الكمبيوتر 
وجميع وسائل إعلامنا المختلفة (بما فى ذلك الوسيط العجيب الذى 
نسميه تلفزيون). والنتيجة هى وجهة نظر مفارقة تنظر إلى الوعى 
كما لو كان مجرد معلومة وتنظر إلى التاريخ كما لو كان مجرد 
حلت 

- تكشف ما بعد الحداثة؛ فى ذات الوقت؛: عن نفسها فى تشتت 
لغة الإنسان فى كل مكان. "عودة" إلى لحظة الخلق الأصلية الانقجار 
الكبير 823118 818, "نزوحا" إلى حافة الانحسار فى الكون (النجوم. 
الزائفة 411235315» "داخل' الثقوب السوداء 170165 عاعقاط فى 
الفضاء أو اللاوعى (لاكان)- بديلا عن محايثة العقل والخطاب فى 
المرحلة الحداثية. وريما يكون هذا هو الجانب الآكثر وضوحا من 
الغنوصية الجديدة. 

غ- كما يمكن الحديث عن ما بعد الحداثة, بوصفها شكلا من 
أشكال التحول الأدبى: الذى يمكن تمييزه عن الأشكال التقليدية 
للتيارات الطليعية (التكعيبية والمستقبلية والدادائية والسريالية» وما 
إلى ذلك) فضلا عن الحداثة. ولأنها ليست منعزلة أو مفارفة مثل 
الأخيرة (أى الحداثة) ولا هى بوهيمية ومنقسمة مثل الأولى 
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مختلفة تقع بين الفن والمجتمع. وهذا ما يقودنى إلى النقطة النهائية. 
- بوصفها ظاهرة فنية فلسفية إيروتيكية اجتماعية؛ تميل ما 
يممحيف العحيينة ا تنحدة الى 'اللعد يوالب 0 5 ال 
المنفتحة..اللعوب..الانتقائية..المتقطعة..غير المحددة, خطاب تشظى, 
وأيديولوجية تجزئة» وإرادة "اللا فعل", واحتجاج الصموتين على كل 
هذا- ومع هذا فهى تضمر ما فى كل هذا من أضداد وواقع 
ْ متناقض. (وكأن "فى انتظار جودو' وجدت صدىء إن لم يكن إجابة, 
فى االعووويها 10 
لا يسع المرء فى النهاية إلا أن يتساءل: هل تصبح بعض 
التحولات المعرفية والاجتماعية- تلك التى تشمل الفئون والعلوم, 
الثقافة العليا والدنياء المبادئ الذكورية والأنثوية, والأجزاء والكليات, 
فاعلة بيننا على كافة المستويات؟ بوسعنا أن نخمن ونخمن: فلن 
تصبح تلك الكتابة غير المرئية؛ "حبر الزمن"؛ مقروءة إلا يوصفها 
يا . 
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هوامش ترجمة المقال 


« هذه ترجمة لقالة: 

-101107ز5111126 2056120061111 01 010165]1011) 213355211116 الوأ[ 

30-7 .مم(1981) 1 .6510 .1/01آ1281اه0ل قاتيث 125 

)١( '‏ قدم مابكل كولر فى مقاله ( '-56811115 1111 :'2081170061215111115 

(1977) 22 تلطع أل مقع تعصة 'بعلء اأطضرعطنا تعدا عط عتتاعوعع 

(8-18 أفضل تأريخ لمصطلح ما بعد الحداثة. ويحتوى العدد نفنبه من المجلة 
على مناقشات بالفة الثراء حول المصطلح؛ وعلى وجه الخصوص ذلك الحوار 
الذى دار بين جيرهارد هوفمان 1101111181111 06111310 والفريد 
هورنونج 11011010118 411560 وروديجير كونو 11110170 ا10156ا؟آ 

01 35 0181م تمع طون" لله 'لنلع 00 قوط مزع 1/100" 

-19 .رم "رع بطم تعكلنآ لاللضوعن 2015 02 5أدلالهصمخ عط هآ 

1 46) 

(؟) يقصد حسن أن المصطلح تم استخدامه بطريقة مندفعة وريما غير ممحصة 
فى مجال النقد الأدبى. (المترجم) 

(؟) يشير حسن هنا إلى كتابه الشهير أدب الصمت ١1951‏ 01 116[811016آ 

6 فى هذا الكتاب يبين حسن كيفية توظيف الصمت بوصفه ضربا من 
المجاز فى تمييز النوع الجديد من الكتاية الذى ظهر وازدهر فى العديد من 
الأعمال الأدبية (أغمال ميللر وبيكيت على سبيل المثال) إبان الأعوام من 
-./191. يسلط حسن الضوء على مسألة الهوس باللفة لدى كتاب ما 
بعد الحداثة, ويصفه بأنه يتسم بالتناقض.؛ لأن اللغة الفعلية لتى تستخدمها 
الشخصيات فى أعمالهم تنتج قدرا ضئيلا من التواصل المفهوم. والنتيجة 
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التى يجدها حسن مميزة لأدب ما بعد الحداثة القصصى هى حالة من 
'الصنففة كوباوعي ا يوشتاطة تسيل من !الكلفات الأفن اللذى يبحمل فن طداته 
نوعا من المفارقة اللفوية. (المترجم) 
. (غ)انظر مقال إيهاب حسن يعنوان 1016][نان)؛ /ا71226اع 101 صق 
655 (تاترعلمصسناووط) علا 01 مداع :ند/ا طن دورية 
/500[6- 11 11012731111165 كه دوق 
(6) يميل ماتيى كالينيسكيو 231111656©11) 2161 أمثلا إلى الريط بين مأ بعد 
الحداثة والطليعية الجديدة 1160-21/21188106: ونجد ذلك فى كتايه 
العو 1ع ع مع ع6 1ع ا -أاضوكذم الإأأصمعل0ولط 01 ودععموم 
(1977و21655 لإأأقلء1115ل] 1110123112 :.12510111120ئزه8100): بينما 
يربط ميكلوس تسابولشى 5285001651 11111058 بين الحديث والطليعى, 
ويسمى ما بعد الحداثة بالطليعية الجديدة, فى مقاله بعنوان -]27011/ 
قصة ‏ 005005 :تس لطاع 0ن[ طاع10 0 -أطلة ا خ-مع الاع210 0 
5 والذى نشر فى دورية ) 2115101 /161813لآ #توع]] 
(49-70 :(1971-72): ويسمى يول دى مان 18/1312 16 170111[ العنصر 
الإبداعى "حداثى"؛ ويعتبره لحظة الأزمة فى أدب كل فترة على حده؛ فى 
كتابه -811110 ل لالتاع7400 لاتلإعاانآ عله لاتتماواط اورم[ 
دوع 0171لا 01010 عازه ا متاع!8) أطاعاقم]آ! لله و5وع0 
(1971, ؟غ١-‏ ولاك. 
(1) انظر مقال إيهاب حسن بعنوان [011]108 2318 لل :205012006115111 
لإتأصة 1م8110 فى /017أ5اآ لالهاع]اءا لازعلطا: والذى أعيد طبعه فى كتاب 
-50لآ) ذعمتا! عط أ كته هالناععم5 معلاعذ :كتازواع لتك قوط 
(1973ووع] 1!!!!015! 01 نتأأوترعء 017لا :.22111؛ ومقال بعنوان -اععاعع8 
112101 203617200117 عط 0لقافى 101211611 1؛ ومقال -الان) 
1111 تلع 12 الماع لداعل 


(/) الانزياح الأحمر أو تآثير دوبلر ظاهرة فلكية تشير إلى زيادة طول الموجة 
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الكهروماغناطيسية القادمة إلينا من أحد الأجرام السماوية بسيب سرعة 
ايتعاده عناء وهى ظاهرة مهمة فى علم الفلك. وقد اعتمد عليها عالم الفلك 
الأمريكى هايل فى اكتشافه أن المجرات ليست ثابتة فى الكون: بل كلها فى 
حركة وابتعاد مستمر. يذلك أثبت أن المجرات تتبياعد عن يعضها اليعض 
بسرعة متناسبة مع ابتعادها؛ وسميت هذه العلاقة بقانون هابل سنة 5؟195. 
وقد ساهم هذا القانون كثيراً فى اعتماد نظرية الانفجار الكبير.(المترجم) 

(4) يشتكفين حسن. هنا القرفة الشهيرة التى قاد بها الفيلسوقف الأماقى فريدريك 
نيتشه؛ الذى كان مغرما بدرجة كبيرة بالحضارة الإغريقية الكلاسيكية: بين 
الأبولونية والديونيوسية فى كتابه الأول ميلاد المأساة 1417م: فقد أكد 
نيتشه فى هذا الكتاب على أن الفهم الصحيح لطبيعة المساة والحضارة 
الإغريقية يكون بالنظر إليهما بوصفهما نتاج الصرا ع بين اتجاهين إنسانيين 
أساسيين الاتجاه الأبولونى وهو الرغبة فى الوضوح والنظام والعقل» ويرمز 
لهم بأبولى إله الشمس الإغريقى. والاتجاه الآخر الديونيسى وهو دافع بدائى 
غير عقلانى نحى الفوضى والعبث ويرمز له بإله الخمر ديونيسيوس .(المترجم) 

(9) مع أن بعض النقاد ذهبوا إلى أن ما بعد الحداثة زمنية بالأساس» فى حين 
قال آخرون بأنها 'مكانية' بصورة رئيسة: إلا أن ما بعد الحداثة تكشف عن 
نفسها فى العلاقة بين هاتين الخاصيتين. انظر وجهتى النظر المتعارضتين 
لكل من ويليام سبانوس 5021105 .7 11/111112 فى مقال بعنوان ©1126 

/:1013021 80 ع1 21 06]6618176]امنشور فى كتاب 1202151]611]18/157 

لاء 001 اهلا برعلا ), ( 197/6, 17 - 189: ويورجن بيبر 118611ال 

'[ع2زع2 فى مقال بعنوان -!1(ط!56115 /21]81نا :5110115 ات 50561001 

((1977) 22 0160 ناأققعا ا تعغصسصط) نا مك د حى : 

)٠١(‏ ما يكون على الى.ك هنا هو فكرة التقسيم الزمنى الأدبى: والتى يعارضها 
الفكر الفرنسى المعاصر. وبالنسبة للآراء الأخرى حول التحول الأدبى 
والتاريخى؛ بما فى ذلك "التنظيم الهيراركى' للزمن: أنظر كتاب ليونارد ماير 

اعلز0310ع6[ب متوان مقع لط0)) قمقع10 لققكايخ عدااء 51 ناز 
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ودع معمعنات آ0 /ؤؤاأة:ع٠111لا‏ :مع 1967؛ ومقال كالينيسكو -11ه © 
ماع65 بعنوان '1)(9تاا8/400 01 12085 وكذلك مقال رالف كوفين 
تاع © اولتقا بمنوان /[121ع1آءا :0 أغقالة/ا مه نم أكة 10م[ 
لجاع 0م ع زع مه 0 224 01121756) فى كتاب رالف كوهين وموراى كريجر 

عع دكا 03ننا/اأبمنوان -لز6 اععاا 8) لزمأقاط 2110 ع نمق زع ]زر[ 

(974 1أووع:2 ه11 ل 1ه لإأأقاع 197لا :.03111): وكذلك الفصل 
السايع من كتابى 101811112151135 

1/131818/1 8/1 استكشف كتاب من قبيل مارشال مكلوهان 11811اآ[‎ )١١( 
وليزلى فيدلر 1160161 165116 الجوائب المتعلقة بالميديا والبوب فى ما‎ 
بعد الحداثة على مدار عقدين؛ رغم أن جهودهما الآن أصبحت شيئا من‎ 
1912310 1. الماضى لدى بعض الدوائر النقدية. وقد ناقش ريتشارد بالمر‎ 

1 الفارق بين تيار ما بعد الحداثة: يوصفه نزعة فنية معاصرة؛ وما بعد 
الحداثة. يوصفها ظاهرة ثقافية: آو حتى فترة تاريخية:؛ فى مقاله -816و20] 

5 لاع داع 116115 220 17006111(7, المنشور فى دورية /80115031), 
السنة الخامسة العدد الثانى, 7515 - 1915, 

)١6(‏ يعنى هذا أن المستقيل مفتوح على كافة الاحتمالات. وأن الزمانء ويالتالى 
التاريخ: لا يسير بصورة خطية مضصطردة نهو التقدم والرقى مثلما 
كانالتصور سائدا فى المرحلة الحداثية. والواقع أن ما يتحدث عنه حسن هنا 
هو على علاقة وثيقة بشيوع فكرة النهايات فى القرن العشرينء فقد أعلن 
اشبتجلر 1580) 61اع1اعم5 1957) صراحة 'نهاية الغرب" 811)وع/ا 

5 لقع 01161 'اء(آأوأفوله. وأزكى نيتشه 1116]256116هذه الروح عندما 
أعلن "موت الإله” .001665 00 آوكتب فالتر بتنيامين -ة[لمع8 نرم اة/الا 

* 13 [تانهاية الفن فى عصر الإنتاج الآلى'؛ ويؤسس هيدجر 1161068861 
مشروعه القلسفى على "تقويض الميتافيزيقا"؛ ويعلن يارت 8211168 .14 

"موت المؤلف"؛ ويكتب فوكوياما '' 2128/إناكانا"آنهاية التاريخ", ويعلن فوكو 
موت الإنسان» ويحدثنا رورتي عن 'ثهاية الفلسفة النسقية". وفى نفس 
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السياق يحاول 'فاتيمو" حصر ظاهرة ما بعد الحداثة على المستوى الفكرى 
ع خمسة مبادئ هى: نهاية الفن وأفوله- موت النزعة الإنسانية- العدمية- 
نهاية التاريخ- تجاوز الميتاقيزيقا(570). وهى كلها تنويع على فكرة 
النهايات. لا يوجد علم أو فلسفة أو فن بل إعلان النهاية لكل شىء, "دق 
أجراس الموت" بتعبير دريدا. (المترجم) 

)١9(‏ 'الفغنوصية من 01056)وهى كلمة يونانية تعنى 'المعرفة: اصطلح 
الدارسونئ على استخدامها لوصف عدد من الحركات الدينية فى فترة 
سيطرة الإمبراطورية الرومانية, وهى فى مجملها لا علاقة لها بالمسيحية. 
إنها مجموعة من التيارات أو المذهب الفكرية (أيرزها الهرمسية والأفلوطينية 
والباطنية) المعقدة التى تعتمد على الفلسفة الباطنية, وتمزج بين العديد من 
المعارف والأديان الوثنية» وتتجاوز فكرة الوحى الإلهى كأساس لكل معرفة 
لاهوتية؛ وتفسر إياها تفسيراً مجازياً. كما تؤسس الغنوصية للنسبية, 
والتمرد على كل ما هو ثابت: وترفض فكرة الحقيقة الموضوعية؛ فالحقيقة 
حشد من المجازات والاستعارات لا يستطيع أحد ادعاء امتلاكها؛ وفى هذا 
يكمن التشايه بينها وبين اتجاه ما بعد الحداثة. (المترجم) 

)١4(‏ بشير حسن هنا إلى المسرحية الأشهر لصمويل بيكيت فى «انتظار جودو» 
التى حازت على تقييم أهم عمل مسرحى فى القرن المشرين: وفكرة 
|السريدية تاكية عل شخصينير هلزن الى مان نا فى انكظار الوضون 
المرتقب ل"جودو" الذى لن يأتى أبدا. والواقع أن شخصية جودو من 
الشخصيات الى تدكمل فاوواؤف عدة فلاف التقد أن الخلمنة هل هو 
الأمل» السعادة؛ الحب؟ هل هو الزمن: الحياة, الموت؟ إن شخصية جودو 
الملغزة تسمح بكل هذه التأويلات. ولعل إشارة حسن أعلاه فى مقارنته بين 
مسرحية بيكيت وشخصية سويرمان سببها التشابه الظاهرى بين شخصية 
جودو وشخصية سويرمان؛ فكلاهما منقذ أو مخلّصء لكن فى حين تعددت 
القارداقت اتسين حركو نمك افع #امنو زمار كلت عه حدود الفكرة 


الغيرائرة عن الخلسن: 
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> 10 -حالة ما بعد الحداثة (الهيئة العامة لقصور الثقاطة) , 


هاواه هاو ع واو زوع يم 


هوا #اقاى وداه و و اه عدم افده ورا قءع د زر 


«م 5 م فوج راواه عم ماه بج عد م 06 م مه 


وال م وشامة نفع ققء 


واوا + ماو از مد م و م ع 1 15 5 مم هم 
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للنشر فى السلسلك : 


| * يتقدم الكاتب ببسختين من الكتاب على أن يكون مكتربا ١‏ 
ْ على الكمبيوتر أو الآلة الكاتبة أو بخط واضح مقروء. | 
وية يفضا أن يرفق معه أسطواتة (52,©) أو ديسك مسجلا | 
عليه العمل إن أمكن. 0 

]| بياناته الشخصية وأعماله المطبوعة . [ 
| > السلسلة غير ملزمة برد الدسخ المقدمة إليها سراء طبع أ 
| الكتاب أم لم يطبع . ٠‏ 


ل ٠‏ > ا ا ا ا ا ا ا ل ا 0 


أ- للوحى معان أخرى ! ......... ذ. محمد عثمان المنشت 


ووا جم | لبج جحو ور ع3 ا جوع مجيج ام ودر رم لمعججا بجعم يجج رجه مذي جم تعمد [ربججبورجوط جم جر بعس رببجار بعد نة ج118 
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ا 5 
شرتة الأصل للطجباعة والنشر 
( مورافيتلى سابقأ) 
نت: 23904096 - 239052498 


